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EINLEITUNG. 


Es  ist  eine  sichere  Tatsache,  dass  das  Interesse  für 
Rembrandt,  das  schon  seit  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts 
unaufhörlich  zu  wachsen  begann,  sich  gegen  Ende  des  19. 
Jahrhunderts  und  noch  heute  speciell  den  letzten  Jahren 
seines  Lebens  und  Schaffens  zuwandte.  Dies  beruht  erstens 
auf  dem  Umstand,  dass  die  so  individuellen  Werke  aus 
Rembrandts  letzter  Zeit  mit  ihrer  breiten,  vereinfachenden 
Malweise  der  „  impressionistischen "  Kunst  unserer  Tage 
näher  kommen,  als  die  der  früheren  Epochen  seiner  Ent- 
wicklung :  Es  wird  heute  viele  geben ,  die  die  „  Stalmees- 
ters  "  rein  künstlerisch  hoch  über  die  „  Nachtwache"  stellen, 
während  man  vor  50  Jahren  ein  solches  Urteil  kaum  ver- 
standen hatte.  Zweitens  beruht  die  Bevorzugung  der  späte- 
ren Werke  des  Meisters  darauf,  dass  wir  in  einer  historisch 
denkenden  und  fühlenden  Zeit  leben,  die  gerne  Entwick- 
lungen konstatiert  und  daher  Späteres  über  Früheres 
stellt.  Dies  trifft  ganz  besonders  für  die  Beurteilung  der 
Werke  Rembrandts  zu,  über  dessen  Entwicklungsgang  wir 
dank  den  Arbeiten  moderner  Forscher,  wie  Bode,  Bredius 
und  Hofstede  de  Grroot  so  vorzüglich  unterrichtet  sind. 

Gleichzeitig  mit  dem  besonderen  Interesse  für  Rembrandts 
letzte  Werke  zeigt  sich  auch  ein  Interesse  für  das  Leben 
Rembrandts  in  seinen  letzten  Jahren.  Mehr  als  alle  feuille- 
tonistischen  Lebensbeschreibungen  wirkt  auf  uns  der  blosse 
Inhalt  der  Urkunden,  die  sich  auf  den  alten  Rembrandt 
beziehen.  Wenn  wir  uns  dann  beim  Lesen  der  Dokumente 
die  Werke  Rembrandts  aus  dieser  Zeit  vergegenwärtigen, 
so  setzt  es  uns  in  Erstaunen ,  wie  fest  und  standhaft  der 
Künstler  bei  seinen  eigensten,  dem  Zeitgeschmack  wider- 
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sprechenden  Kunstanschauungen  blieb,  obwohl  er  dadurch 
in  eine  so  schlimme  finanzielle  Lage  kam.  Und  unsere 
Bewunderung  wächst,  wenn  wir  sehen,  wie  konsequent 
Rembrandt  verfährt,  wie  er  von  Jahr  zu  Jahr,  fast  von 
Bild  zu  Bild  seinem  Ideale  näher  kommt;  dass  er,  statt 
durch  die  Verständnislosigkeit  seiner  Zeitgenossen  verbit- 
tert zu  werden,  geradezu  einen  grandiosen  Optimismus 
offenbart,  wie  er  sich  in  dem  Kolorit  seiner  allerletzten 
Gemälde  ausgesprochen  findet. 

Dieses  besondere  Interesse  für  die  letzten  Jahre  in 
Rembrandts  Leben  und  Werken  war  einer  der  Gründe, 
mich  näher  mit  A.  de  Gelder,  einem  seiner  Schüler,  zu  be- 
schäftigen, der  in  dieser  Zeit  freiwillig,  aus  einer  ent- 
fernten Stadt  sogar,  zu  dem  damals  (nach  1660)  schon 
gänzlich  vernachlässigten  und  missverstandenen  Rembrandt 
kam;  ein  zweiter  Grund  über  de  Gelder  zu  arbeiten,  war 
das  Interesse  an  seinen  eigenen,  rein  künstlerischen  Quali- 
täten. Denn,  obwohl  er  sich  von  ganzem  Herzen  den  Lehren 
Rembrandts  unterwarf,  so  ging  er  trotzdem  in  gewisser 
Hinsicht  über  seinen  Lehrer  hinaus;  aus  diesem  Grunde 
ist  er  über  die  meisten  anderen  Nachfolger  oder  Schüler 
Rembrandts,  wie  Bol,  Flinck,  Eeckhout  zu  stellen.  Denn, 
wenn  sich  diese  in  ihren  Spätwerken  von  ihrem  Meister 
sehr  entfernten,  so  kann  man  doch  nicht  behaupten,  dass 
sie  über  ihn  hinausgingen:  Sie  fielen  vielmehr  von  ihm  ab, 
um  einer  andren,  besser  bezahlten  Kunst  zu  huldigen. 

Drittens  aber  ist  es  von  besonderem  Interesse,  zu  ver- 
folgen ,  wie  sich  in  den  späten  Werken  de  Gelders  die  gute 
Mal-Tradition  des  17.  Jahrhunderts  mit  gewissen  Kompo- 
sitions-Tendenzen des  18.  Jahrhunderts  kreuzt. 

Die  Arbeit  erschien  umso  berechtiger,  als  über  A.  de 
Gelder  noch  nichts  Ausführliches  geschrieben  worden  ist. 
Abgesehen  von  kurzen  Galerie-  oder  Auktions-Berichten 
über  einzelne  Bilder,  hat  nur  G.  H.  Veth,  der  so  verdienst- 
volle Durchforscher  des  Dordrechter  Archivs,  in  Oud  Holland 
VI  de  Gelder  einen  kurzen  Artikel  gewidmet.  Dieser  ist 
wichtig  durch  die  Mitteilung  einiger  archivalischer  Funde. 
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Da  G.  H.  Veth  aber  nur  drei  Bilder  de  Gelders  aus  eigener 
Anschauung  kannte,  konnte  er  auf  die  Kunst  des  Meisters 
nickt  näher  eingehen. 

Für  das  Fehlen  der  Literatur  über  den  behandelten 
Gegenstand  fand  Verfasser  Ersatz  in  der  so  weitgehenden 
Unterstützung,  besonders  durch  holländische  Gelehrte.  Zu 
ganz  besonderem  Dank  ist  Verfasser  Herrn  Dr.  A.  Bredius 
und  Herrn  Dr.  C.  Hofstede  de  Groot  verpflichtet  1).  Sie 
stellten  ihm  nicht  nur  ihr  vollständiges  Material  zur  Ver- 
fügung ,  sondern  unterstützten  ihn  auch  während  der  Arbeit 
durch  für  den  Gegenstand  wichtige  Mitteilungen.  Weiterhin 
hat  das  Material  des  Verfassers  infolge  der  Unterstützung 
der  Herren  Prof.  Dr.  W.  Martin,  Direktor  E.  W.  Moes 
und  Dr.  Kurt  Freise  eine  grosse  Bereicherung  erfahren. 
Ihnen,  wie  all  den  Herren  Direktoren  und  Besitzern  von 
Galerien ,  deren  Hülfe  Verfasser  in  Anspruch  genommen  hat, 
sei  mit  diesen  wenigen  Worten  aufrichtig  gedankt. 


1)  Die  Mitteilungen,  die  ich  Herrn  Dr.  Bredius  oder  Herrn  Dr.  C. 
Hofstede  de  Groot  verdanke,  sind  durch  die  Abkürzungen  Mitt.  Br. 
und  Mitt.  H.  d.  Gr.  gekennzeichnet. 


DER  LEBENSLAUF  A.  DE  GELDERS. 


Alles ,  was  wir  von  den  äusseren  Lebensumständen  A.  de 
Grelders  wissen,  beruht  auf  den  Mitteilungen  Houbrakens  x) 
und  Weyermans  2),  ferner  auf  den  archivalischen  Funden 
Gr.  H.  Veths  3),  A.  Bredius'  4)  und  des  Verfassers  5). 
Houbrakens  Bericht  ist  umso  wertvoller,  als  er  auf  sehr 
genauen  Erkundigungen  zu  fussen  scheint.  Dies  geht  daraus 
hervor,  dass  Houbraken  in  dem  Jahr,  in  dem  er  die  Bio- 
graphie de  Grelders  schrieb  (1715),  genaue  Details  über  die 
augenblickliche  Tätigkeit  des  Künstlers  zu  geben  vermochte. 
Dazu  kommt,  dass  Houbraken  mit  unserm  Künstler  be- 
freundet gewesen  ist.  Erzählt  er  doch  selbst,  wie  er  eines 
Tages  in  Gesellschaft  von  A.  de  Grelder  und  Hendrik 
Noteman  den  Maler  A.  Terwesten  zu  einem  Spaziergange 
abholen  wollte  6).  Wenn  auch  Weyerman  die  von  Houbraken 
gegebene  Biographie  z.  T.  abgeschrieben  hat,  —  er  verrät 
sich  besonders  durch  die  Citierung  derselben  Verse  des 
Dichters  Pels  und  durch  den  Vergleich  des  Ateliers  des 
Malers  mit  dem  „  grooten  Saal  ins  Gravenhagen "  so  be- 
berichtet er  doch  manches  Neue  über  die  Person,  insbeson- 


1)  A.  Houbraken.  Groote  Schouburgh  1721.  S.  206  ff. 

2)  J.  C.  Weyerman.  De  Levensbeschrijvingen  der  Nederlandsche 
Konst-Schilders.  Haag.  1729.  III.  S.  41  ff. 

3)  Gr.  H.  Veth  in  Obreens  Archief  und  in  Oud  Holland  VI  und  VII. 

4)  Inedita  von  A.  Bredius. 

5)  Inedita  des  Verfassers.  Die  Notiz  zu  Nr.  1  und  am  Schluss  von 
Nr.  12  verdankt  Verfasser  Herrn  J.  v.  d.  Eist  im  Haag,  der  längere 
Zeit  im  Dordrechter  Archiv  gearbeitet  hat. 

6)  a.  a.  O.  III.  S.  269.  Hierauf  wies  H.  d.  G.  schon  in,  A.  Houbraken 

S.  65. 
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dere  über  den  Tod  des  Künstlers ,  den  er  persönlich 
kannte  x). 

Da  die  meisten  der  oben  erwähnten  archivalischen  Funde 
noch  an  keiner  Stelle  publiziert  sind  und  um  der  Forschung 
eine  weitere  Klärung  des  Lebens  und  der  verwandtschaft- 
lichen Beziehungen  A.  de  Gelders  zu  ermöglichen ,  gebe  ich 
vor  der  zusammenfassenden  Darstellung  seines  Lebenslaufs 
eine  Uebersicht  des  urkundlichen  Materials,  das  die  ver- 
schiedenen Glieder  der  Familie  de  Gelder  in  Dordrecht  be- 
trifft, und  zwar  in  chronologischer  Folge: 

1.  1609  Jan  de  Gelder,  der  Vater  unsres  Künstlers  ge- 
boren. Dies  ergibt  sich  aus  einem  Dokument  von  21  Febr. 
1680,  in  dem  er  71  Jahr  alt  genannt  wird.  Mitteilung  des 
Heran  J.  v.  d.  Eist  im  Haag. 

2.  1629  Aerent  de  Gelder;  als  Conserge  Van  't  West- 
Indische  Huis  zu  Dordrecht  erwähnt  (Ineditum  von  Bredius). 

Dieser  Aerent  de  Gelder  ist  wahrscheinlich  der  Grossvater 
unseres  Künstlers. 

3.  1631  "Wouter  de  Gelder  als  Rendant  van  't  Sacrments- 
gasthuis  zu  Dordrecht  erwähnt.  (Mitt.  Bredius)  Ein  Wouter 
de  Gelder  wird  in  unserer  Nr.  5 ,  Nr.  25 ,  Nr.  35  und  Nr.  42 
genannt.  Eine  Verwandtschaft  der  in  diesen  Nummern  er- 
wähnten Personen  mit  unserm  Künstler  lässt  sich  vorläufig 
noch  nicht  nachweisen  und  scheint  auch  nicht  vorzuliegen. 

4.  1632.  5  Aug.  Maria  Paets ,  huysvrouw  van  Aerent 
de  Gelder  (siehe  Nr.  2)  erwähnt.  Notar  de  Jager  (Mitt.  Br.). 
Dies  sind  wohl  die  Grosseltern  unsres  Künstlers. 


1)  Dies  geht  daraus  hervor,  dass  Weyerman  berichtet,  de  Gelder 
habe  ihm  eine  Anecdote  von  G.  Schalken  selbst  erzählt.  Für  die  Zuver- 
lässigkeit des  heute  so  geschmähten  Wey  erman  spricht  auch  der  Umstand, 
dass  er  das  Todesjahr  A.  de  Gelders  richtig  angibt. 
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5.  1633.  Wouter  de  Gelder  getrouwd  met  de  dochter 
van  den  Heer  A.  J.  Palm,  Dordrecht.  (Mitt.  Br.)  Siehe 
unsere  Nr.  3. 

6.  1636.  Jan  de  Gelder.  Klerk  van  de  Westindische 
Compagnie.  Ans  Matthys  Baien:  Dag-Lijste  of  Gedenk- 
Boek  der  gewoonlijke  Bezigheden  u.  s.  w.  Gedrukt  bij  Simon 
onder  de  Linde  1676  r). 

Dieser  Jan  de  Gelder  ist  der  Vater  unseres  Künstlers. 

7.  1639  wird  ein  Lauwerenz  de  Gelder  und  ein  Abrain- 
de  Gelder  im  „  Boek  van  Knechts  en  Leerjongens  der  St. 
Lukasgild"  als  Schüler  des  J.  G.  Cuyp  erwähnt.  (Zuerst 
veröffentlicht  von  G.  H.  Veth  in  Oud  Holland.  VI:  S.  139.) 

Ein  Abraham  de  Gelder  wird  auch  in  unserer  Nr.  18  als 
verstorben  und  in  unserer  Nr.  55  als  Verwandter  des 
Jacobus  de  Gelder  erwähnt;  eine  Verwandtschaft  dieser 
beiden  Personen  mit  unserem  Künstler  lässt  sich  nicht 
nachweisen.  Sie  scheinen  eher  zu  der  Familie  des  Wouter 
de  Gelder  (siehe  unsere  Nr.  3)  zu  gehören. 

P.  Terwesten  erwähnt  in  seinem  „  Catalogus  "  (Haag  1776) 
fälschlich  die  Werke  unseres  Künstlers  unter  dem  Namen 
eines  Abraham  de  Gelder. 

8.  1640.  Jan  de  Gelder.  Concierge  van  't  Westindisch 
Huys.  An  gleicher  Stelle  wie  unsere  Nr.  6  erwähnt. 

9.  1645.  26.  Oktober.  Geburtsdatum  A.  de  Gelders  nach 
Houbraken  und  Weyerman. 

10.  1645.  11.  November.  Im  „  Doopboek  der  Herv.  ge- 
meente  te  Dordrecht"  ist  im  Jahre  1645  folgendes  einge- 
tragen : 


1)  Dieses  Buch  wurde  mir  durch  Herrn  Dr.  Bredius  zur  Verfügung 
gestellt. 
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Ouders :  Kinderen : 

11.  November.  Jan  de  Gelder  Arent. 
en  Maria  Lotterus  (Lottring). 

Zum  ersten  Mal  veröffentlicht  von  GL  H.  Veth  in  Obreens 
-Archief  Band  VI  S.  3.  Veth  weist  an  dieser  Stelle  darauf 
hin,  dass  es  nicht  unwahrscheinlich  ist,  däss  die  Taufe 
16  Tage  nach  der  Geburt  stattfand.  Hieraus  ergibt  sich 
auch  der  richtige  Vorname  des  Künstlers :  Arent.  Als  Arent 
de  Gelder  wird  er  auch  in  allen  notariellen  Akten  erwähnt. 
In  der  Literatur  wird  sein  Vorname  oft  in  Aert  (so  nannten 
ihn  vielleicht  seine  Freunde),  Arnold  u.  s.  w.  verwandelt. 

11.  1645.  In  diesem  Jahr  soll  nach  Houbraken  A.  de 
Gelder  zu  Rembrandt  gekommen  sein.  Es  beruht  dies  natür- 
lich auf  einem  Druckfehler.  Vergl.  hierzu:  Hofstede  de 
Groot,  A.  Houbraken.  Haag.  1893.  S.  65. 

12.  1646.  Joan  Aertsz  de  Gelder  getrouwd  met  Maria 
Lottring.  (Mitt.  Br.) 

Dies  sind  die  Eltern  des  Künstlers.  Siehe  unsre  Nr.  10 
und  Nr.  32.  Maria  Lottring,  oft  auch  Lotering  genannt, 
war  nach  uner  Mitteilung  des  Herrn  v.  d.  Eist  die 
Tochter  des  wohlhabenden  Jan  A.  Lottering  und  der 
Margarete  Wiltens,  die  u.  a.  zwei  Häuser,  eine  Ölmühle 
und  Land  besassen.  Sie  machten  am  11.  Juni  1646  ihr 
Testament. 

13.  1646.  Jan  de  Gelder  (der  Vater  des  Künstlers), 
Equipagie-meester  van  de  West-Indische  Compagnie. 

An  gleicher  Stelle  wie  unsere  Nr.  6  erwähnt. 

14.  1640  wurde  Jan  de  Gelder  Aertsz  nach  Baien  zum 
Boekhouder  der  Westindischen  Compagnie  ernannt.  (G.  H. 
Veth  in  Oud  Holland  VI.  S.  184.) 

15.  1654  heiratet  Adriana  Brouwers ,  die  Witwe  des 
1652  verstorbenen  Prediger  Dr.  Arnoldus  de  Gelder,  den 


8 


Maler  Nicolaes  Maes.  Dieser  Dr.  Arnoldus  de  Gelder,  Pre- 
diger in  Wingerden,  hatte  2  Kinder,  von  denen  das  eine 
gleich  nach  der  Geburt  starb ,  während  das  andere ,  ein 
Sohn  Justus,  noch  am  Leben  war.  (Gr.  H.  Veth,  in  Oud 
Holland,  VIII,  S.  127  und  128.) 

Siehe  auch  unsre  Nr.  24.  Eine  Verwandtschaft  der  in 
Nr.  15  und  Nr.  24  erwähnten  Personen  mit  unserm  Künstler 
lässt  sich  vorläufig  noch  nicht  nachweisen. 

16.  1656 — 1662.  Innerhalb  dieser  Jahre  muss  A.  de 
Gelder,  unser  Künstler,  wie  Gr.  H.  Veth  in  Oud  Holland 
VII ,  S.  135  auf  Grund  von  urkundlichem  Material  nach- 
weist, bei  S.  v.  Hoogstraten  in  der  Lehre  gewesen  sein. 

17.  1664.  Jan  de  Gelder,  Kapiteyn  over  een  Compagnie 
Burgers  van  'et  3.  Vaandel.  (Vater  des  Künstlers.) 

Erwähnt  an  gleicher  Stelle  wie  Nr.  6. 

18.  1669.  De  Kinderen  und  Erfgenaamen  van  de  Heer 
Abraham  de  Gelder  za.  erwähnt.  (Mitt.  Br.)  Siehe  Nr.  7 
und  55. 

19.  1670.  Jan  de  Gelder  (Vater  des  Künstlers),  Commis 
van  de  Westindische  Compagnie.  Erwähnt  an  gleicher  Stelle 
wie  Nr.  6. 

20.  1670  ist  Johan  de  Gelder,  der  Vater  unseres  Künst- 
lers, erwähnt  unter  den:  Bewindhebbers  (Direktoren)  van 
de  "Westindische  Compagnie. 

An  gleicher  Stelle,  wie  Nr.  6. 

21.  1671.  Diese  Jahreszahl  trägt  das  am  frühesten 
datierte  Gemälde  de  Gelders,  das  Ecce  Homo  in  Dresden. 

22.  1672.  Jan  de  Gelder.  Allerh.  Lieutenant  van  'et 
Kuypers-Gilde ,  geweest  5mal,  en  geworden  voor  de  zeste 
reys  1672  Febr.  5. 

Erwähnt  an  gleicher  Stelle  wie  Nr.  6. 
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23.  1672  wurde  Jan  de  Gelder,  Aertsz.  durch  die  Gilden 
in  das:  „Collegie  der  Veertigen"  gewählt.  (Dies  ist  der 
Vater  des  Künstlers.) 

G.  H.  Veth  in  Oud  Holland  VI ,  S.  184. 

24.  1673  wird  Justus  de  Gelder,  Sohn  des  Dr.  Arnoldus 
de  Gelder,  (siehe  Nr.  15)  Stiefsohn  von  Nicolaes  Maes,  als 
nach  Amsterdam  verzogen  erwähnt. 

G.  H.  Veth  in  Oud  Holland  VIII,  S.  134. 

25.  1675.  Secretaris  van  de  Krygsrat :  Wouter  de  Gelder 
Abrahamsz.  Welgeboren-  of  Mans  Man,  van  den  Hove  en 
Hooge- Vierschaar  van  Zuyd-Holland. 

Erwähnt  an  gleicher  Stelle  wie  Nr.  6  (siehe  Nr.  3.). 

26.  1675.  Jan  de  Gelder  (der  Vater  des  Künstlers)  auf 
dem  Dokument,  nach  dem  die  Ernennung  zum  „Ouderling" 
erfolgen  musste. 

G.  H.  Veth  in  Oud  Holland  VI,  S.  184. 

27.  1676.  Mr.  Johan  de  Gelder,  zum  ersten  Mal  erwähnt 
unter  den:  Advocaten,  pr  aktis  er  ende  voor  den 
Ed.  Gerechte  der  Stad  Dordrecht,  en  de  Hove 
en  Hooge-Vierschaar  van  Zuyd-Holland. 

An  gleicher  Stelle,  wie  Nr.  6  erwähnt. 
Dies  ist  der  Bruder  unseres  Künstlers.  Da  er  denselben 
Namen  ( J an)  wie  sein  Vater  trägt ,  so  sind  Verwechselungen 
~  mit  diesem  schwer  zu  vermeiden. 

28.  1677  war  de  Heer  Johan  de  Gelder  zum  ersten  Mal 
unter  den :  Goeden  Luyden  van  den  Achten  geko- 
zen  bij  zijne  Hoogheid  etc. 

Ebenso  in  den  Jahren  1679,  1680,  1681. 
Gemeint  ist  der  Vater  des  Künstlers. 

29.  1682.  De  Heer  Johan  de  Gelder  uyt  den  aghten 
ende  ook  uyt  den  veertigen  dezer  stede.  (Mitt.  Br.)  In 
den  Akten  des  Notar  Meynaert  erwähnt. 
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30.  1684.  8.  April.  Jan  de  Gelder  (Vater)  erwähnt; 
beim  Notar  v.  d.  Hoop.  (Mitt.  Br.) 

31.  1685.  Aus  diesem  Jahre  stammen  auffallend  viele 
datierte  Gemälde  A.  de  Gelders.  So  das  „Porträt  des  Bürger- 
meisters von  Dordrecht,  E.  van  Beveren"  (Haag,  Sammlung 
Hardenbroek),  die  sogen.  „Judenbraut"  (München),  der  „Orien- 
talische Fürst"  (König  David?  Kopenhagen),  der  „Maler  im 
Atelier",  (Frankfurt),  „Esther  und  Mardochäus"  (Budapest). 

32.  1686.  8.  März,  Testament  van  de  Heer  Johan  de 
Gelder,  aus  den  „Acht"  und  bei  den  „Veertigen",  und  Maria 
de  Loteringh  in  Dordrecht.  Zwei  Söhne,  Arent  und  Jan 
de  Gelder.  Der  letztere  ist  verheiratet  und  hat  bei  Leb- 
zeiten der  Eltern  so  viel  Geld  erhalten,  dass  er  nun  nichts 
mehr  bekommt,  sondern  Arent  (unser  Künstler)  alles,  was 
übrig  bleibt. 

Not.  J.  Heller,  Dordrecht.  (Mitt.  Br.) 

33.  1687.  4.  Juni.  De  Heer  Jan  de  Gelder  Aertsen  in 
het  Collegie  van  mannen  van  veertigen,  machtig  zijn  zoon 
Arent  de  Gelder  om  de  Bibliothek  en  andere  meubilen 
goederen  van  zijn  zoon  Mr.  Jan  de  Gelder  te  Kuilenburg 
in  te  koopen,  tot  /  1414. —  toe.  Van  dat  betrag  was  hij 
borg  van  dien  zoon  gebleven. 

Not.  Besemer,  Dordrecht.  (Mitt.  Br.) 

34.  1689.  In  den  Rechnungen  vom  „200sten  Penig  für 
die  Republik"  vom  Jahre  1689  ist  Jan  Aertsz  de  Gelder 
mit  /  50. —  angegeben. 

Aus  dem  Archiv  zu  Dordrecht. 

Daraus  ergiebt  sich,  dass  Jan  Aertsz  de  Gelder  (Vater 
des  Künstlers)  ein  ziemlich  wohlhabender  Mann  war. 

35.  1690.  10.  Februar.  De  Heer  Wouter  de  Gelder  und 
seine  Frau  Debora  Licochton  erwähnt. 

Notar  Venloo.  Dord.  Arch.  Bd.  466.  (Mitt.  Br.)  Siehe  auch 
unsere  Nr.  3. 
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36.  1690.  7.  Dez.  gibt  Jan  Aertsz  de  Gelder  Vollmacht 
an  Jacob  de  Bye,  Procureur  in  Herzogenbusch ,  in  seinem 
Prozess  gegen  Mr.  Justus  Verster. 

Notar  v.  d.  Hoop.  (Mitt.  Br.) 

37.  1690.  Das  Porträt  des  Bildhauers  Noteman,  mit 
dem  A.  de  Gelder  befreundet  war,  ist  bezeichnet  A.  de 
Gelder  F.  1690.  Nach  einer  neuen  Untersuchung  des  Ver- 
fassers ist  die  Jahreszahl  vielleicht  1698  zu  lesen. 

38.  In  den  gedruckten  „Handvesten,  Privilegien  etc.  der 
stadt  Dordrecht"  vom  Jahre  1690,  liest  man  S.  1849:  „En 
dan  noch  aen  den  boekhouder  off  conchergie  Jan  de  Gelder 
(Vater)  in  minderinge  van  sijn  achterwesen  (=  Schuld)  de 
somme  van  700  Gulden."  Ausserdem  S.  1851:  Hier  komt 
bij  een  jaerlijks  tractement  voor  Jan  de  Gelder  onder  den 
tytel  van  commis  binnen  Dordrecht,  die  de  compagnie  veele 
jaeren  wel  heeft  gedient,  drie  hondert  guldens. 

39.  1691.  13.  Febr.  d'Heer  Jan  Aertsz  de  Gelder  erwähnt. 
(Notiz  des  Verfassers  aus  dem  Dordrechter  Archiv.) 

40.  Inventar  der  Maria  de  Gelder,  Witwe  des  J.  Snep. 
Erwähnt  werden:  17  Taffereelen ,  so  groot  als  cleyn.  Nog 
elf  dito. 

Notar  Venlo.  (Mitt.  Br.)  Eine  Maria  de  Gelder  auch  in 
Nr.  57. 

41.  1692  tritt  Arent  de  Gelder  als  Bürge  für  eine 
Obligatie  seines  Vaters  ein. 

Aus  dem  vom  Verfasser  gefundenen  Inventar  A.  de  Gelders 
(unsere  Nr.  63.) 

Vielleicht  geschah  dies  bei  einer  Erbschaftsübernahme. 
Somit  fiel  der  Tod  des  Vaters  in  dieses  Jahr.  Er  wird  auch 
späterhin  nicht  mehr  als  lebend  erwähnt. 

42.  1701.  Wouter  de  Gelder  wird  von  Louis  de  Gelder 
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aus  Goringhem ,  der  mit  der  „  Vrouwe"  Maria  van  Zyl  ver- 
heiratet ist,  zum  Vormund  ernannt.  Dann  noch  ein  Bruder 
des  Wouter  de  Gelder,  Namens  Jacobus  de  Gelder  und  ein 
Schwager,  Namens  Willem  van  Zyl  erwähnt. 

Notar  Aansurg.  Dordr.  Arch.  683,  S.  241.  (Ineditum  des 
Verfassers). 

Nach  einer  Mitt.  von  Dr.  A.  Bredius  waren  Wouter, 
Margaretha  und  Jacobus  Geschwister  eines  Louis  de  Gelder, 
der  zuerst  verstarb  und  mehrere  Kinder  hinterliess.  Siehe 
unsere  Nr.  3.  Ein  Jacobus  de  Gelder  erwähnt  in  unserer 
Nr.  55. 

43.  26.  Oktober  1702.  De  Heer  Capiteyn  Arent  de 
Gelder  en  Mr.  Jan  de  Gelder,  Executeurs  van  den  Testa- 
mente van  Maria  Zegers. 

Notar  A.  Blackert,  Dordrecht  (Mitt.  Br.). 

44.  1702.  In  diesem  Jahre  malte  A.  de  Gelder  die 
Porträts  des  Schöffen  Johan  van  der  Burch  (1660 — 1730) 
und  dessen  Frau ,  Ch.  Elisabeth  v.  Blijenburgh  (1663 — 1730) 
(Bijks-Museum ,  Amsterdam). 

45.  1712.  Bis  zu  diesem  Jahre  bezahlte  A.  de  Gelder 
regelmässig  seine  Schulden  (Zinsen),  seit  diesem  Jahre  aber, 
in  dem  er  wieder  eine  grössere  Summe  borgte,  nicht  mehr. 

Aus  dem  Inventar,  unsre  Nr.  63  (Ineditum  des  Verfassers). 

46.  1713.  15.  Juli.  Arent  de  Gelder,  Oud  Borger 
Capiteyn  und  Mr.  Jan  de  Gelder  geben  eine  Erklärung 
(wegen  Ruhestörungen)  ab. 

Notar  Hagoort.  Dordrecht  (Mitt.  Br.). 

47.  Im  Jahre  1715  schrieb  Houbraken  die  Biographie 
A.  de  Gelders  für  seine  „Groote  Schouburgh"  und 
erwähnt  dabei,  dass  A.  de  Gelder  in  diesem  Jahre  noch  in 
guter  Gesundheit  sei  und  dass  er  20  Bilder  einer  Passions- 
serie in  22  Stück  vollendet  habe. 

Aus  Houbrakens:  Groote  Schouburgh,  Bd.  III,  S.  206. 
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• 

48.  1716.  15.  und  17.  Oktober,  geben  Isacq  Broeders 
und  Cornelia  Beens,  die  Erben  der  Sara  de  Lottering 
(Frau  von  Justus  Verster)  eine  Antwort  an  Arent  und 
Mr.  Jan  de  Gelder  in  der  gemeinschaftlichen  Sache 
gegen  Pieter  Verster,  den  Universalerben  des  Justus  Verster. 

Erwähnt  in  einem  Protocol  vom  27.  Dez.  1717.  (Ineditum 
des  Verfassers).  Siehe  auch  Nr.  49. 

49.  1717.  27.  Dez.  beauftragen  Arent  und  Jan  de 
Gelder  den  Notar  Willem  Pasman,  mit  Isacq  Broeders 
und  Cornelia  Beens  wegen  der  gemeinsamen  Sache  gegen 
Pieter  Verster,  zu  verhandeln. 

Extract  uyt  het  protocol  van  W.  Pasman.  Dordrecht. 
(Ineditum  des  Verf.) 
Signatur : 


Sie  entspricht  genau  allen  Signaturen  seiner  Gemälde. 
Das  dem  Künstler  von  Nagler  („Die  Monogrammisten ") 
zugeschriebene,  aus  C,  A  und  R  bestehende  Monogramm 
ist  nach  Wurzbuch  (N.  IL  Lexikon  I  574)  das  des  C.  A. 
Renesse. 

50.  1717.  De  heer  Mr.  Johan  de  Gelder  (Bruder  Arentg), 
advocat  voor  den  hove  van  Holland,  mehrfach  erwähnt  in 
Band  793.  Dord.  Arch.  (S.  33  &  111). 

51.  1718.  10.  Januar  führt  der  Notar  Pasman  den  in 
Nr.  49  erwähnten  Auftrag  A.  und  J.  de  Gelders  aus. 

An  gleicher  Stelle,  wie  Nr.  49. 

52.  1719.  7.  August  verhandeln  Arent  und  Jan  de 
Gelder,  Cornelia  Beens  und  Isacq  Broeders  beim  Notar 
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Nolthenius  in  der  Erbschaftsangelegenheit  der  Sara  de 
Lottering.  —  (Not.  Nolthenius,  Ineditum  des  Verfassers). 

53.  1719.  2  Dez.  bestätigen  A.  und  J.  de  Gelder, 
Isacq  Broeders  und  Cornelia  Beens  den  Empfang  des  Be- 
trags ,  der  durch  den  Verkauf  der  von  Sara  Lottering  er- 
erbten Immobilien  eingekommen  war. 

Protocol  des  Not.  Nolthenius  (1719  u.  20)  Ineditum  des 
Verfassers  (Siehe  Nr.  52). 

54.  1722.  In  diesem  Jahre  malte  A.  de  Gelder  den 
berühmten  Arzt  Boerhave  aus  Leiden.  (Bilder  bei  Baronin 
v.  Rhemen,  Haag,  und  im  Huys  te  Poll  bei  Voorst.) 

55.  1723.  20.  April;  Jacobus  de  Gelder  in  Erbschaftsange- 
legenheiten erwähnt.  Dabei  von  Abraham  de  Gelder  und 
Catharina  Adriana  de  Gelder  die  Rede. 

Dord.  Arch.  Bd.  879.  Nr.  24.  (Eigene  Notiz)  Siehe  unsere 
Nr.  3  und  Nr.  7. 

56.  1724.  14.  Decemb er  verkaufen  die  „Heeren"  Arent 
und  Mr.  Jan  de  Gelder  ein  Haus  in  der  Lommert-Straat 
an  den  Heer  Pieter  Onderwater  für  /  950. 

Notaris  B.  v.  Gelsdorp  (Mitt.  Br.) 

57.  1752.  22.  Mai.  Ein  Jacobus  de  Gelder  aus  Dordrecht 
und  Maria  de  Gelder,  die  mit  ihrem  Manne  Hendrik  de 
Lavalle  aus  England  kommt ,  verhandeln  wegen  alter  Renten. 

'  Dord.  Arch.  Bd.  880  Nr.  20. 

58.  1727.  9.  Juni,  verleiht  Arent  de  Gelder  416  Gulden. 
An  diesem  Datum  zum  letzten  Male  als  lebend  erwähnt. 

Aus  dem  Inventar  A.  de  Gelders.  (Siehe  Nr.  63.) 

59.  1727.  20.  Januar,  geben  Arent  und  Jan  de 
Gelder  eine  Erklärung  über  die  Zurechnungsfähigkeit 
eines  Mannes  ab. 
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Notar  Barthol  v.  d.  Star.  (Ineditum  des  Verfassers) 


Unterschrieben : 


60.  1727.  25.  August,  werden  auf  Antrag  von  Philip 
Webster  aus  Herzogenbusch,  Anna  v.  d.  Bank  und  Adrian 
van  Ciaverden  die  Wertsachen  und  das  Atelier  im  Sterbe- 
hause A.  de  Gelders  vom  Notar  Andries  Cant  versiegelt. 

Akte  van  Versegelingh.  Notar  A.  Cant.  (Ineditum  des 
Verfassers).  Siehe  Anhang. 

61.  1727.  27.  August,  ist  im  „Doodenregister"  van  de 
Weeskamer  der  „he er  Arent  de  Gelder  over  de  Schre- 
verstraat"  als  verstorben  eingetragen. 

Notiz  des  Verfassers  aus  dem  Archiv  Weeskamer.  114. 
Von  G.  H.  Veth  schon  in  Oud  Holland  VI,  S.  184,  ver- 
öifentlicht. 

Da  die  Schreverstaat  senkrecht  auf  die  Wijnstraat  stösst, 
so  ergibt  sich  aus  dieser  Lage,  dass  A.  de  Gelder  in  der 
Wijnstraat  gewohnt  hat.  Auch  besagt  ein  Dokument  aus 
dem  Dordrechtschen  Archiv,  dass  sich  der  Vater  Jan  de 
Gelder  in  der  Wijnstraat  ein  Haus  für  3100  Gulden  gekauft 
hatte.  (Datum  unbekannt). 

62.  1727.  28.  August.  „Den  28do.  ontf.  van  't  begrave 
van  't  lijck  van  d'heer  Arent  de  Gelder  .  .  .  .  /  15. — 
en  wegens  Collateraal  nog  „  15. — 

/  30.— 

Aus  dem  „Boek  van  Begraven  in  klassen". 
G.  H.  Veth  in  Obreens  Archief  VI.  S.  3. 

63.  1727.  29.  August,  nimmt  der  Notar  A.  Cant  auf 
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Antrag  von  Phil.  Webster,  Adr.  Ciaverden,  Hendrik  und 
Math.  v.  d.  Bank  ein  Inventar  aller  Güter  des  verstorbenen 
Arent  de  Gelder  auf. 

Ineditum  des  Verfassers.  Siehe  die  Wiedergabe  im  Anhang. 


Stammtafel  der  Familie  A.  de  Oelders. 

Arent  de  Gelder.       Maria  Paets.         Jan  A.  Lottring.     Marg.  Wiltens. 
Jan  de  Gelder.  Maria  Lottring. 

ARENT  DE^GELDER   Jan  de  GeldeT 


Arent  de  Gelder,  unser  Künstler,  wurde  am  26.  Ok- 
tober 1645  als  Sohn  des  Johan  (oder  Jan)  de  Gelder  in 
Dordrecht  geboren.  Dieser  Johan  de  Gelder  war  ein  An- 
gestellter der  Westindischen  Compagnie  und  hatte  sich  in 
deren  Dienst  zu  einer  sehr  geachteten  Stellung  emporge- 
arbeitet. War  der  Grossvater  unseres  Künstlers,  der  auch 
Arent  de  Gelder  hiess ,  nur  „  Conserge  "  im  Haus  der  West- 
indischen Compagnie ,  so  brachte  es  Jan  de  Gelder ,  der  Vater, 
zum  Buchhalter  und  Kassierer.  Im  Jahre  1670  wird  er 
sogar  als  „Bewindhebber "  (Direktor)  erwähnt.  Im  Laufe 
der  Jahre  war  es  ihm  daher  gelungen,  ein  ansehnliches 
Vermögen  zu  erwerben ,  so  dass  er  sich  ein  eigenes  Haus  in 
der  Wijnstraat  *)  kaufen  konnte;  1689  ist  er  in  den  Rech- 
nungen vom  „  200sten  Penig  für  die  Republik  "  mit  50  Gulden 
angegeben,  was  einem  ganz  ansehnlichen  Vermögen  entspricht. 
Die  gleiche  Achtung,  die  er  sich  in  seinem  Berufe  erwarb, 
scheint  er  auch  bei  seinen  Mitbürgern  genossen  zu  haben. 
So  wurde  er  1667  zum  Capitein  der  Böttchersgilde  ernannt 
und  blieb  mehrere  Jahre  hindurch  in  dieser  Ehrenstellung. 


1)  Johan  de  Gelder  kanft  ein  Haus  in  der  Wijnstraat,  genannt  das 
westindische  Haus  für  3100  Gulden  (aus  dem  Dordrechter  Archiv; 
Datum  unbekannt). 
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1672  wurde  er  durch  die  Gilden  in  das  „  Collegie  der 
veertigen"  gewählt;  und  seit  1677  gehörte  er  mehrere  Jahre 
lang  den  „  Goeden  Luyden  van  den  Achten "  an ,  die  ja 
sogar  eine  gewisse  politische  Rolle  zu  jener  Zeit  spielten. 
Auch  was  wir  von  seinem  Familienleben  wissen ,  beweist 
uns ,  dass  er  ein  verständiger  Mann  und  guter  Vater  war : 
Das  Talent  seines  älteren  Sohnes,  Arent,  ])  —  wir  wissen 
nur  von  2  Kindern  (Söhnen)  aus  seiner  Ehe  mit  Maria  de 
Loteringh  —  erkennt  er  beizeiten  und  schickt  ihn  zum  besten 
Meister  der  Stadt  in  die  Lehre.  Seinen  jüngeren  Sohn,  nach 
dem  Vater  Jan  genannt,  lässt  er  Jurist  werden  und  unter- 
stützt ihn  während  seines  Studiums  reichlich  mit  Geldmitteln. 
Das  genaue  Datum  seines  (des  Vaters)  Todes  kennen  wir 
nicht.  1686  machte  er  sein  Testament.  1690  ist  er  das  letzte 
Mal  als  lebend  erwähnt.  Bald  darauf  (1692?)  wird  er  wohl 
gestorben  sein.  Von  seiner  Frau ,  der  Mutter  unseres  Künst- 
lers, Maria  de  Loteringh  wissen  wir  nur,  dass  sie  die 
Tochter  sehr  wohlhabender  Leute  war,  dass  sie  Verwandte 
in  Herzogenbusch  hatte  und  daher  vielleicht  selbst  aus  dieser 
Stadt  stammte.  2)  1686  war  sie  noch  am  Leben.  3)  Ihr 
Todesjahr  ist  unbekannt.  —  Unser  Künstler  scheint  seinen 
Eltern  ein  treues  Angedenken  bewahrt  zu  haben :  Bei  seinem 
1727  erfolgten  Tod  befanden  sich  in  seinem  Hause  noch  die 
die  Portraits  seiner  Eltern.  4) 

Mit  seinem  Bruder,  der  auch  Jan  hiess,  scheint  unser 
Künstler  zeitlebens  in  guter  Freundschaft  verkehrt  zu  haben  ; 
denn  wiederholt  sehen  wir  beide  Brüder  in  gemeinsamer 
Sache  auftreten.  Dieser  Bruder,  Jan  de  Gelder ,  war  Jurist, 


1)  Dass  Arent  der  ältere  Sohn  war,  geht  daraus  hervor,  dass  er  in 
allen  notariellen  Akten  immer  vor  seinem  Bruder  Jan  genannt  wird. 

2)  Eine  auf  den  Namen  Maria  de  Lotringh  lautende  Obligation  von 
3000  Gulden  wurde  im  Jahre  1641  ausgestellt.  Sollte  dies  ihre  Mitgift 
gewesen  sein,  und  ihre  Heirat  in  das  Jahr  1641  fallen?  Siehe  das 
„Inventar"  (abgedruckt  im  Anhang). 

3)  In  diesem  Jahre  machte  sie  das  Testament  mit  ihrem  Mann, 
Jan  de  Gelder. 

4)  Im  Inventar  von  1727  (siehe  Anhang)  erwähnt. 

2 
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wird  1676  schon  als  Advokat  erwähnt  und  hat  vor  dem 
Jahre  1686  geheiratet.  *)  Im  Januar  des  Todesjahres  un- 
seres Künstlers  (1727)  gibt  er  noch  mit  diesem  eine 
Zeugenerklärung  ab,  und  es  ist  auffallend,  dass  er  in 
den  Dokumenten,  die  den  Nachlass  des  bald  darauf 
verstorbenen  Bruders  betreffen,  nicht  als  Interessent  er- 
wähnt wird. 

Wissen  wir  aus  der  Jugendzeit  dieses  Jan  de  Gelder  fast 
nichts ,  so  steht  es  etwas  besser  mit  der  Kenntnis  der  Jugend 
unseres  Künstlers,  Arent  de  Gelder.  Wir  erfahren  von 
Houbraken,  dass  er  am  26.  Oktober  1645  geboren  ist.  Seine 
Eltern  Hessen  ihn  in  der  reformierten  Kirche  taufen;  und 
der  reformierten  Gemeinde  wird  Arent  de  Gelder  zeitlebens 
angehört  haben.  Frühzeitig,  der  damaligen  Sitte  entsprechend, 
wohl  um  1660  kam  er  in  die  Lehre :  Samuel  van  Hoogstraten, 
der  als  Pädagog  vielleicht  berühmter,  denn  als  Maler  ge- 
wesen ist  2),  war  sein  erster  Meister.  Wenn  es  auch  nicht 
leicht  ist,  in  den  Werken  A.  de  Gelders  noch  den  Einfluss 
seines  ersten  Lehrers  zu  erkennen ,  so  ist  es  sicher,  dass 
unser  Künstler  eine  gründliche  Ausbildung  im  Zeichnen  — 
denn  darauf  beschränkten  sich  die  ersten  Studien  —  erhielt. 


1)  Da  er  in  dem  Testament  der  Eltern  von  1686  als  verheiratet 
erwähnt  wird.  Da  er  Advokat  war,  so  wird  er  natürlich  in  den 
Notariatsakten  des  Dordrechter  Archivs  häufig  erwähnt.  —  Kurz  vor 
der  Drucklegung  dieser  Arbeit  teilte  mir  Herr  J.  v.  d.  Eist,  der  im 
Dordrechter  Archiv  gearbeitet  hat,  mit,  dass  die  Erau  dieses  Jan  de 
Gelder,  Helena  Bouwens  hiess  und  sehr  verschwenderisch  gewesen  zu 
sein  scheint.  In  einem  Testament  der  Eltern  (?)  vom  27.  Juli  1689 
wird  diese  Helena  von  jeder  Erbschaft  ausgeschlossen,  weil  sie  ihren 
Mann  verlassen  hat.  Beide,  Jan  de  Gelder  (der  Bruder  des  Künstlers) 
und  Helena  Bouwens  hatten  einen  Sohn,  Jan  Adriaen  de  Gelder. 

2)  Dies  glaubte  schon  Houbraken ,  der  in  der  Einleitung  zur  Biogra- 
phie des  Herrn.  Zachtleven  (Groote  Schouburgh  III.  S.  137)  sagt:  „Mein 
Meister  S.  v.  Hoogstraaten  besass  einen  grossen  Verstand  in  fast  allen 
Dingen;  insbesondere  verstand  er  die  Grundregeln  der  Kunst  so  voll- 
kommen in  allen  Teilen,  dass  meiner  Meinung  niemand  nach  ihm 
dieselben  besser  verstanden  hätte:  Aber  er  war  darum  noch  nicht  ein 
„  Hochfiieger "  in  der  Anwendung  dieser  Regeln." 
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Wenn  wir  später  sehen,  das  gerade  die  „Zeichnung"  bei 
den  Gemälden  A.  de  Gelders  gewisse  Schwächen  zeigt,  so 
ist  das  m.  E.  weniger  der  Lehre  bei  Hoogstraten  zuzu- 
schieben, als  vielmehr  den  rein  malerischen  Tendenzen  de 
Gelders,  die  eine  gewisse  Vernachlässigung  der  Zeichnung 
verursachten. 

Einen  wichtigen  Schritt ,  vielleicht  den  wichtigsten  Schritt 
seines  Lebens ,  tat  unser  Künstler,  als  er  sich  zu  Rembrandt 
in  die  Lehre  begab.  Ueber  die  Zeit,  zu  der  dies  geschah, 
ist  schon  des  Oefteren  diskutiert  worden1).  Da  Hoogstraten 
1662  nach  London  ging,  und  wir  nichts  von  einem  anderen 
Lehrer  wissen ,  bei  dem  A.  de  Gelder  noch  gewesen  wäre , 
bevor  er  Schüler  Rembrandts  wurde ,  so  ist  jedenfalls  anzu- 
nehmen, dass  de  Gelder  nicht  nach  1662  zu  Rembrandt 
kam.  Ebensowenig  ist  anzunehmen,  dass  er  vor  1660  sich 
in  die  ziemlich  weit  entfernte  Stadt  Amsterdam  begab,  da 
er  damals  (1660)  erst  15  Jahre  alt  war,  und  ausserdem  die 
Anfangsstudien  schon  hinter  sich  haben  sollte.  So  käme 
1661  zunächst  schon  als  „Durchschnittszahl"  in  Betracht. 
Weiterhin  aber  werden  wir  besonders  durch  Erscheinungen 
stilistischer  Art  veranlasst ,  die  Lehre  bei  Rembrandt  —  es 
sollen  zwei  Jahre  gewesen  sein  —  um  das  Jahre  1661 
anzusetzen.  Ich  möchte  daher  an  dieser  Stelle  ausdrück- 
lich auf  unsere  späteren  Untersuchungen  hinweisen,  bei 
denen  wir    auf   Grund    stilistischer  Erscheinungen  auch 


1)  Leider  ist  in  beiden  Ausgaben  von  Honbrakens  „Groote  Schou- 
bnrgh"  ein  Druckfehler  stehen  geblieben:  Der  Eintritt  A.  de  Gelders 
in  Rembrandts  Atelier  ist  mit  1645  (dem  Geburtsjahre  des  Künstlers) 
fälschlich  angegeben.  Vosmaer  („Rembrandt"  S.  373)  schlug  ohne 
weitere  Begründung  das  Jahr  1665  vor.  Mit  Recht  wies  H.  d.  G. 
(„Arnold  Houbraken"  1893  S.  65)  darauf,  dass  „dies  vermutlich  zu 
spät  sei,  da  die  Künstler  des  17.  Jahrhunderts  mit  20  Jahren  bereits 
selbstständig  zu  sein  pflegten."  H.  d.  G.  schlägt  die  Zeit  um  1660 — 1662 
vor.-  Michel  („  Bembrandt "  1893  S.  493)  nimmt  im  Amschluss  an  G. 
H.  Veths  Ausführungen  (in  Oud  Holland  VI.  S.  184)  an,  dass  A.  de 
Gelder  bis  September  1662  bei  Hoogstraten  blieb,  und  sich  alsdann 
zu  Bembrandt  begab. 
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auf  das  Jahr  1661  als  Lehrzeit  bei  Rembrandt  kommen. 

Ziehen  wir  nun  Eembrandts  Lebensverhältnisse  um  diese 
Zeit  in  Betracht,  so  war  auch  gerade  das  Jahr  1661  ge- 
eignet, einen  Schüler  in  seinem  Atelier  unterzubringen. 
Denn  damals  begann  für  den  so  viel  geplagten  Mann  eine 
etwas  ruhigere  Zeit.  Kurz  vorher,  noch  1660  hatte  er  mit 
seinem  Sohn  und  der  Hendrikje  Stoffels  jenes  Abkommen 
getroffen,  nach  dem  er  als  Angestellter  dieser  beiden  seine 
gesamte  Tätigkeit  in  den  Dienst  ihres  Kunsthandels  stellte ; 
wofür  ihm  als  Gegenleistung  vollständige  Verpflegung  bis 
an  sein  Lebensende  von  den  beiden  zugesagt  wurde.  Wenn 
durch  dieses  Abkommen  Rembrandt  auch  einem  Teil  seiner 
Gläubiger  entging ,  so  scheint  er  sich  doch  nicht  allen  alten 
Verpflichtungen  hierdurch  entzogen  zu  haben.  So  hatte  er 
1659  dem  L.  v.  Ludick  zugesagt,  ihm  innerhalb  dreier 
Jahre  Bilder  im  Werte  von  1200  Gulden  zu  malen.  1662 
und  1663  entlehnte  er  Geld  von  Härmen  Becker,  der  sich 
auch  gern  durch  Bezahlung  in  Bildern  zufriedenstellen  Hess. 
Da  aber,  wie  gesagt,  wohl  durch  das  oben  erwähnte  Ab- 
kommen mit  Titus  und  Hendrikje  (von  1660)  eine  gewisse 
Ruhe  in  Rembrandts  Verhältnisse  gekommen  war,  konnte 
er  die  Aufträge  —  denn  als  solche  können  wir  die  zwecks 
Schuldtilgung  selbstgemalten  Bilder  bezeichnen  —  umso 
eher  erledigen.  So  sind  gerade  aus  dem  Jahre  1661  allein 
17  datierte  Gemälde  erhalten.  Dass  er  bei  dieser  reichen 
Tätigkeit  einen  Lehrling  gut  gebrauchen  konnte,  ist  natür- 
lich; und  selbst,  wenn  dieser  weniger  zu  künstlerischen, 
als  zu  handwerklichen  Arbeiten  verwendet  wurde,  so  hatte 
er  doch  sicher  Gelegenheit  ,  eine  solide  Maltechnik  —  Zube- 
reiten guter  Farben  und  Malgründe  —  zu  erlernen,  und 
ausserdem  eine  tiefere  künstlerische  Bildung  zu  erfahren. 
Und  in  der  Tat  hat  Arent  de  Gelder  die  zwei  Jahre,  die 
er  bei  Rembrandt  blieb,  gut  genützt.  Wenn  es  uns  schon 
sympathisch  berührt,  dass  er  als  ganz  junger  Mann  wohl 
aus  freien  Stücken  aus  einer  entfernten  Stadt  sich  zu  dem 
von  dem  Publikum  jener  späteren  Zeit  gänzlich  missver- 
standenen   und    daher    arg    vernachlässigten  Rembrandt 
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begab ,  1 )  da  er  in  dessen  Kunst  sein  Ideal  sah ,  so  achten  wir 
unseren  Künstler  noch  mehr ,  dass  er  als  erwachsener  Mann 
konsequent  an  diesem  Ideal  und  somit  an  den  Lehren  des 
alten  Meisters  festhielt;  zu  einer  Zeit ,  wo  Rembrandts  Kunst 
nicht  nur  verkannt ,  sondern  überhaupt  fast  vergessen  zu  sein 
scheint.  Wenn  uns  auch  über  das  persönliche  Verhältnis  de 
Gelders  zu  Rembrandt  nichts  Sicheres  überliefert  ist,  2)  so 
sind  wir  doch  berechtigt,  von  Seiten  des  Schülers  eine  grosse 
Verehrung  seines  Meisters,  von  Seiten  des  Meisters  eine 
freudige  Genugtuung  über  das  Verständnis  seines  Lehrlings 
anzunehmen.  Sein  Leben  lang  scheint  unser  Künstler  ganz 
für  sich  einen  gewissen  Rembrandtkult  getrieben  zu 
haben.  Nicht  nur ,  dass  er  die  vom  Meister  empfangenen 
Lehren  zeitlebens  beherzigte ,  auch  absichtliche  Anlehnungen 
an  Rembrandtsche  Werke  können  wir  unserem  Künstler 
nachweisen.  3)  Und  in  diesen  Anlehnungen  möchte  ich  nicht 
sowohl  eine  persönliche  künstlerische  Schwäche,  als  vielmehr 
Huldigungen  sehen,  die  er  dem  toten  Meister  darbringen 
will.  Ebenso  war  wohl  durch  Rembrandts  Vorbild  das  Interesse 
an  allem  Exotischen  und  an  altertümlichen  Gegenständen 
in  ihm  wachgerufen  worden.  Wie  Rembrandt  soll  er  sich  in 
seinem  Atelier  einen  „unglaublichen  Hausrat  von  alten 
Kostümen,  altmodischen  Behängen,  Gewehren,  Helmen, 
Harnischen,  leeren  Flaschen,  Stiefeln,  Pantoffeln  etc." 
angesammelt  haben,  dass  „man  ein  halbes  Dutzend  Alt- 
kleiderhändler  damit   hätte    ausrüsten  können.1'   4)  „Die 

1)  Descamps  (La  vie  des  Peintres  III.)  sagt  1760  von  A.  de  Gelder, 
dass  er  sich  zu  Rembrandt  begeben  habe,  weil  er  dessen  Werke  zu 
sehr  hohen  Preisen  (um  1660!!!)  verkaufen  sah.  Dies  beruht  natürlich 
auf  freier  Erfindung  Descamps'.  Eher  noch  könnte  man  annehmen,  dass 
der  Vater  des  Künstlers,  vielleicht  auf  Anraten  Hochstratens  seinen 
Sohn  nach  Amsterdam  zu  Hembrandt  brachte. 

2)  Das  Wenige,  was  hierüber  Descamps  (a.  a.  O.  Bd.  IH)  schreibt, 
beruht  wohl  nicht  auf  einer  alten  Tradition,  sondern  scheint  das 
Ergebnis  eigener  und  vielleicht  richtiger  Erwägungen. 

3)  Ich  erinnere  besonders  an  das  Ecce  Homo  („Dresden),  dessen 
Zusammenhang  mit  der  Radierung"  Hembrandts  besonders  zur  Zeit 
seiner  Entstehung  (1671)  jedem  sofort  auffallen  musste. 

4)  Weyerman.  a.  a.  O.  Bd.  III. 
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Grewölbe  und  Wände  seines  Ateliers  waren  behangen  mit 
Floren,  gestickten  seidenen  Tüchern  und  Schleiern,  die 
zum  Teil  zerrissen  waren,  wie  die  eroberten  Lagerfahnen 
auf  dem  Saale  des  Haagschen  Hofes.  Aus  diesem  reichen 
Vorrat  holte  er  sich  den  Aufputz  für  seine  Figuren/'  J) 

Auch  in  Dingen  der  Religion  scheint  er  einen  ähnlichen 
Standpunkt  eingenommen  zu  haben,  wie  Rembrandt.  Wenn 
sich  dies  auch  nicht  genau  nachweisen  lässt,  —  herrschen 
doch  über  Rembrandts  Auffassung  der  Religion  noch  so 
verschiedene  Ansichten  —  so  liegt  doch  in  dem  grossen 
Interesse  für  die  Bibel  und  in  dem  Versuch ,  in  den  Kunst- 
werken das  psychologische  Element  der  in  der  Bibel  er- 
zählten Ereignisse  zu  betonen,  ein  gewisser  religiöser  Zug, 
der  bei  wenigen  anderen  holländischen  Künstlern  so  stark 
ausgeprägt  ist,  wie  bei  Rembrandt  und  A.  de  Gelder.  2) 

Seine  weitere  künstlerische  Ausbildung  scheint  regelrecht 
von  statten  gegangen  zu  sein;  denn  schon  aus  dem  Jahre 
1671  haben  wir  ein  Meisterwerk  seiner  Hand:  das  grosse 
„  Ecce  Homo "  (Dresden).  Ueber  sonstige  wichtige  Daten 
und  Ereignisse  in  seinem  Leben  sind  wir  sehr  schlecht  un- 
terrichtet. Auffallend  ist  die  grosse  Anzahl  von  Bildern, 
die  uns  aus  dem  Jahre  1685  erhalten  sind ,  unter  denen  sich 


1)  Houbraken  (a.a.  0*)  citiert  an  dieser  Stelle  einige  Verse  des 
Dichters  Pels,  in  denen  von  Rembrandt  gesagt  wird: 

Door  de  gansche  Stad  op  bruggen,  en  op  hoeken, 

Op  Nieuwe,  en  Noordermarkt  zeer  ijv'rig  op  ging  zoeken 

Harnassen,  Mariljons,  Japonsche  Ponjerts,  Bont, 

En  Rafelkragen,  die  hij  schilderagtig  vont. 

Während  wir  aber  von  Rembrandt  wissen ,  dass  er  sich  infolge  seines 
vielseitigen  Verständnisses  und  seiner  grossen  Kauflust  eine  wirklich 
wertvolle  Kunstsammlung  anlegte,  so  scheint  dies  bei  A.  de  Gelder 
nicht  der  Fall  gewesen  zu  sein.  Ihn  bestimmte  wohl  nur  die  Freude 
am  „  Schilderagtigen "  bei  seinen  Einkäufen. 

2)  Natürlich  ist  dabei  zu  berücksichtigen,  dass  unser  Künstler  be- 
sonders in  seinen  späten  Jahren  von  religiösen  Strömungen  (die  zur 
Zeit  Kembrandts  noch  nicht  bestanden)  beeinnusst  worden  ist.  Vergl. 
hierzu  unsere  Ausführungen  auf  S.  27. 
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auch  das  Portrait  des  Bürgermeisters  der  Stadt  E.  v.  Beveren 
befindet.  Wir  halten  uns  jedoch  nicht  für  berechtigt,  aus 
diesem  Umstand  irgendwelche  Schlüsse  auf  seine  Lebens- 
verhältnisse zu  ziehen.  1687  begab  er  sich  im  Auftrage 
seines  alten ,  und  daher  wohl  schwachen  Vaters  nach  Kuilen- 
burg,  wahrscheinlich  nur  auf  ganz  kurze  Zeit  zur  Erledi- 
gung einer  geschäftlichen  Angelegenheit.  1690  ist  er  in 
Dordrecht  anwesend ,  wie  das  Portrait  des  Dordrechter  Bild- 
hauers Noteman  aus  diesem  Jahre  beweist.  1)  In  einer 
Urkunde  des  Jahres  1702  wird  er  als  Capiteyn  bezeichnet; 
ein  Beweis  für  das  Ansehen,  das  er  bei  seinen  Mitbürgern 
genoss.  Im  Jahre  1712  scheint  eine  grössere  Aenderung 
in  seinen  bis  dahin  gänzlich  geordneten  Verhältnissen  ein- 
getreten zu  sein:  Schon  in  den  Jahren  1690,  1703  und  1707 
hatte  er  grössere  Geldsummen  von  einem  gewissen  Herrn 
Jan  Hartkamp  gegen  Ausstellung  von  Obligationen  ent- 
liehen und  hatte  bis  zum  Jahre  1712  regelmässig  die  Zinsen 
dieser  Obligationen  gezahlt.  Von  diesem  Zeitpunkte  an  aber 
hat  er  diesem  Gläubiger  nicht  nur  nichts  mehr  gezahlt, 
sondern  eben  im  Jahre  1712 ,  bei  ihm  sogar  nochmals  eine 
grosse  Schuld  (1400  Gulden)  aufgenommen.  2)  Etwas  auffallend 
ist  dabei  das  Entgegenkommen  dieses  Herrn  Hartkamp,  der, 
obwohl  er  nie  etwas  zurückbekam,  dem  Künstler  immer 
wieder  neue  Mittel  zur  Verfügung  stellte.  Verlangte  er 
etwa  Gegendienste?  Näher  liegt  es,  anzunehmen,  dieser 
Herr  Hartkamp  sei  ein  Verehrer  der  Kunst  A.  de  Gelders 
gewesen  und  habe  aus  Gründen  der  Freundschaft  den 
damals  schon  betagten,  aber  sicherlich  noch  lebenslustigen 
Mann  unterstützt.  3) 

Lebenslustig  und  körperlich  frisch  scheint  der  Künstler 
bis  an  sein  Lebensende  gewesen  zu  sein.  1715,  also  im 

1)  Das  Portrait  befindet  sich  in  Dordrecht  (Museum). 

2)  Dies  Alles  geht  hervor  aus  dem  Inventar  A.  de  Gelders.  Siehe 
Anhang. 

3)  Zu  sehr  darf  das  Entgegenkommen  dieses  Herrn  Hartkamp  nicht 
verwundern :  Denn  durch  das  in  Papieren  angelegte  Vermögen,  das  der 
Künstler  ja  noch  besass,  war  der  Gläubiger  ziemlich  gesichert. 
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Alter  von  70  Jahren  soll  er  nach  Houbrakens  Bericht  noch 
ganz  rüstig  gewesen  sein.  Viel  gemalt  haben  wird  er  aber 
in  dieser  Zeit  nicht  mehr.  Denn  Houbraken  glaubt  (1715), 
dass  die  von  ihm  erwähnte  Passionsserie  wohl  des  Künstlers 
letztes  Werk  bleiben  würde.  Im  Jahre  1722  malte  er  den 
weltberühmten  Leidener  Arzt  Boerhave  und  dessen  Familie. 
(Bilder  im  Haag,  Baronin  von  Rheinen;  und  inVoorst,  Slg. 
Schimmelpeninck.)  Hier  scheint  es  nun  wahrscheinlicher, 
dass  der  Künstler  sich  wegen  eines  körperlichen  Leidens 
zur  Konsultation  der  Autorität  nach  Leiden  begeben  und 
aus  Dankbarkeit  für.  ärztliche  Hilfe  die  Porträts  gemalt  hat , 
als  dass  Boerhave  den  77  Jahre  alten  A.  de  Gelder,  der 
wohl  damals  nur  eine  Lokalgrösse  und  nur  in  Dordrecht 
als  Porträtist  tätig  war,  nach  Leiden  berufen  hat.  Was  dem 
greisen  Künstler  damals  gefehlt  hat ,  lässt  sich  schwer  sagen. 
Sollte  das  starke  Schielen ,  von  dem  uns  Weyerman  be- 
richtet, x)  sich  zu  einen  ernsten  Augenleiden  verschlimmert 
haben?  Im  Jahre  1724  verkaufte  er  ein  Haus,  das  ihm  und 
seinem  Bruder  Jan  de  Gelder  gehörte.  Dies  geschah  wahr- 
scheinlich aus  Mangel  an  Barmitteln.  Trotzdem  scheint 
der  Künstler  immer  noch  im  Besitz  seiner  körperlichen  und 
geistigen  Kräfte  gewesen  zu  sein.  Denn  noch  im  Januar 
des  Jahres  1727 ,  wenige  Monate  vor  seinem  Tode ,  befragt 
man  ihn  vor  dem  Notar  über  die  Zurechnungsfähigkeit  eines 
Mannes.  Im  August  desselben  Jahres  starb  unser  Künstler, 
wie  es  scheint  im  besten  Wohlbefinden.  2)  An  einem  Mobgen , 

1)  Weyermaii  a.  a.  0.  Da  Houbraken  (1715)  nichts  davon  erwähnt, 
ist  anzunehmen,  dass  sich  dies  Augenleiden  erst  in  den  letzten  Jahren 
de  Gelders  einstellte. 

2)  Das  Todesdatum  des  Künstlers  steht  nicht  genau  fest.  Die  Er- 
wägungen Kramms  (a.a.  O.  S.  556)  sind  durch  die  Ergebnisse  der 
modernen  Forschung  überflüssig  geworden.  Schon  G.  H.  Veth  wies 
(in  Obreens  Archief  VI.  S.  3.)  darauf  hin,  dass  in  dem  Buch,  in  das 
alle  diejenigen,  die  in  der  Groote  Kerk  von  Dordrecht  begraben  sind, 
eingetragen  wurden ,  gerade  um  die  fragliche  Zeit  einige  Blätter  fehlen. 
Verfasser  überzeugte  sich  persönlich  von  diesem  Zustand  des  betr. 
Buches,  das  aus  den  Flammen  gerettet  zu  sein  scheint.  Weiterhin  fand 
G.  H.  Veth  die  am  28.  August  1727  ausgestellte  Quittung  für  die 
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im  Begriff  eine  Spazierfahrt  zu  unternehmen,  überrascht 
ihn  im  Kreise  seiner  guten  Freunde  ein  Schlaganfall.  Mit 
eiuem  Glas  Branntwein  in  der  Hand,  auf  einem  Stuhl  sitzend 
verschied  er  plötzlich.  Mit  allen  Ehrungen  wurde  er,  wie 
es  einem  guten  Bürger  geziemt,  begraben.  1) 

Das ,  was  uns  am  sympathischsten  bei  seinem  Tode  berührt , 
ist  die  Anwesenheit  seiner  Freunde.  Mehr  als  aus  allen 
Berichten  über  seinen  ehrbaren  Charakter  können  wir  aus 
dem  Verhältnis  zu  seinen  Freunden ,  von  denen  uns  wieder- 
holt erzählt  wird ,  schliessen.  Schon  die  Namen  Houbrakens  , 
Notemans,  A.  Terwestens,  Gr.  Schalkens,  seiner  guten 
Bekannten,  sagen  uns,  dass  er  nicht  die  schlechtesten 
Männer  seiner  Stadt  sich  zum  Umgang  suchte.  Da  er  zeit- 
lebens unverheiratet  war  —  seine  Dienstmagd  Maeijke  führte 
ihm  den  Haushalt  —  so  konnte  er  sich  ein  echtes  Künstler- 
leben erlauben  2)  und  sich  umso  eher  seinem  Freundeskreis 

Begräbniskosten  (Obreens  Archief  VI.  S.  3.)  und  ferner  die  Eintragung 
des  Begräbnisses  des  A.  de  Gelder  in  das  Totenbuch  der  Weeskämer 
(Oud  Holland  VI.  S.  184)  Diese  Eintragung  geschah,  wie  sich  Verfasser 
persönlich  überzeugt  hat,  am  27.  August  1727.  Nicht  ohne  Weiteres 
berechtigt  war  der  Schluss  G.  H.  Veths,  dass  nun  auch  der  Künstler 
an  diesem  Tage  begraben  ist.  Noch  weiter  zurück  wird  der  Tod  des 
Künstlers  verschoben  durch  die  „Acte  van Versegelingh"(Siehe  oben  unsere 
No.  57)  welche  besagt,  dass  sich  am  25.  August  der  Notar  A.  Cant 
auf  Antrag  der  zum  Teil  in  Herzogenbusch ,  z.  T.  in  Dordrecht  lebenden 
Erben  zwecks  Versiegelung  in  das  Sterbehaus  A.  de  Gelders  begab. 
Da  eine  Verständigung  zwischen  den  in  Herzogenbusch  und  in  Dor- 
drecht lebenden  Erben  vorher  nötig  war,  so  muss  der  Tod  des  Künst- 
lers noch  einige  Zeit  vor  der  Versiegelung  angesetzt  werden.  Am  24. 
August  war  er  vielleicht  nicht  mehr  am  Leben,  denn  die  an  diesem  Tage 
fälligen  Zinsen  einer  Obligation  wurden  nicht  mehr  ausgezahlt,  (siehe 
das  „Inventar"  im  Anh.)  Allerdings  sind  auch  die  Zinsen  einer  anderen 
Obligation  die  am  27.  Juni  fällig  waren,  im  Juni  des  Jahres  1727 
nicht  mehr  ausgezahlt  worden.  Das  letzte  Mal  wird  A.  de  Gelder  am 
9.  Juni  1727  als  lebend  erwähnt,  wo  A.  v.  Ciaverden  416  Gulden  von 
ihm  borgt  (siehe  das  Inventar.) 

1)  Wie  aus  dem  im  Anhang  abgedruckten  „Inventar"  hervorgeht, 
betrugen  die  Begräbniskosten  über  350  Gulden. 

2)  Weyerman  (a.  a.  0.)  sagt ,  dass  A.  de  Gelder  von  ganzem  Herzen 
Maler  war  und  ein  echtes  Künstlerleben  führte. 
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widmen.  *)  Man  schätzte  jedenfalls  an  ihm  den  Frohsinn 
und  guten  Humor,  den  er  sich  bis  ins  Alter  erhielt.  Der 
„  fromme  A.  de  Gelder  war  ein  artig  Mann  voll  von  witzigen 
Einfällen  und  lustigen  Diskursen"  sagt  Weyerman.  Und 
weiter  charakterisiert  es  den  Künstler  sehr  gut,  wenn  Weyer- 
man von  ihm  berichtet,  dass  er  es  nicht  übelnahm,  wenn 
die  Leute  über  seine  schielenden  Augen  lachen  mussten. 
Als  Mann  von  gutem  Humor  zeigt  er  sich  auch  in  seinen 
Werken.  Ich  möchte  nur  erinnern,  welchen  Sinn  für  eine 
lustig  gemütliche  Stimmung  er  in  dem  „Maleratelier"  von 
1685  (Frankfurt)  geoffenbart  hat,  und  welches  liebevolle 
Verständnis  für  die  Jugend  er  in  dem  Savojarden-Bilde 
(Petersburg.  Sammlung  Joussoupoff)  bewies.  Wir  wollen 
aber  in  diesem  Zusammenhang  nicht  weiter  die  Gemälde 
de  Gelders  zu  Rate  ziehen,  da  es  immer  gefährlich  ist, 
von  den  Werken  eines  Künstlers  auf  seinen  Charakter  zu 
schliessen.  Wenn  es  auch  auffallend  ist  ,  dass  in  seinem 
„Oeuvre"  Gegenstände  erotischen  Charakters  bevorzugt 
sind,  so  kann  einerseits  die  Wahl  der  Sujets  eher  rein 
künstlerischen,  als  persönlichen  Interessen  entsprechen  und 
andererseits  kann  sich  in  der  tatsächlich  vorhandenen  Drastik 
solcher  erotischen  Darstellungen  ebensogut  eine  scharfe 
Beobachtungsgabe ,  als  etwa  eine  eigene  stark  erotische  Ver- 
anlagung verraten.  Etwas  Bestimmteres  zur  Vervollständi- 
gung seines  Charakterbilds  trägt  eine  Bezeichnung  bei ,  die 
sowohl  Houbraken  als  auch  Weijerman  unserm  Künstler 
beilegen.  Beide  nennen  ihn  den  „ frommen"  A.  de  Gelder 
und  Houbraken  berichtet  ferner  von  ihm,  dass  er  regel- 
mässig die  Kirche  besuchte.  In  Anbetracht  dessen ,  was  wir 
oben  (S.  21)  bei  dem  Vergleich  mit  Rembrandt  konstatierten, 
haben  wir  keinen  Grund ,  an  der  Wahrheit  seiner  Frömmig- 


1)  Auch  in  dem  reichen  Begräbnis,  (siehe  das  Inventar  im  Anh.)  das 
man  auf  Veranlassung  der  Freunde  dem  Künstler  bereitete ,  kann  man 
ein  Zeichen  ihrer  wahren  Anhänglichkeit  sehen.  Ausdrücklich  heisst 
es  in  dem  Inventar :  durch  die  Freunde  wurden  an  A.  v.  Ciaverden  625 
Gulden  gegeben  zum  Bezahlen  der  Begräbniskosten  etc. 
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keit  zu  zweifeln.  Dass  er  diese  auch  äusserlich  durch  regel- 
mässigen Kirchgang  dokumentierte ,  findet  noch  eine  be- 
sondere Erklärung  in  den  allgemeinen  religiösen  Strömungen 
jener  Epoche,  der  Zeit,  in  der  Orthodoxie  und  Pietismus 
ihre  Anhänger  zwangen,  auch  nach  aussen  hin  ihre  An- 
schauungen in  Dingen  der  Religion  zu  bekennen. 

Was  die  Achtung  betrifft,  die  A.  de  Gelder  bei  seinen 
Mitbürgern  genoss ,  so  galt  sie  sicherlich  mehr  dem  Menschen, 
als  dem  Künstler :  Wir  wissen  wohl ,  dass  er  die  ehrenvolle 
Stelle  eines  Capiteyn  bekleidete :  Von  grösseren  ehrenvollen 
Aufträgen  zu  Gemälden  wissen  wir  nichts.  x)  Und  wenn  er 
doch  Anhänger  seiner  Kunst  in  Dordrecht  gehabt  haben 
sollte,  über  die  Grenzen  dieser  Stadt  scheint  sein  Ruhm 
während  seines  Lebens  nicht  gedrungen  zu  sein.  Nie  wird 
auf  einer  Amsterdamer  Auktion  oder  in  einem  Amsterdamer 
Inventar,  soviel  uns  bekannt  ist,  vor  seinem  Tode  ein  Bild 
von  ihm  erwähnt.  Jedenfalls  war  es  aber  in  dieser  späten 
Zeit  (um  1700)  kein  grosser  künstlerischer  Ruhm,  eine 
Lokalgrösse  von  Dordrecht  zu  sein ,  dessen  „  fette  Marcherde 
wohl  gut  ist ,  um  Künstler  gross  zu  ziehen ,  aber  nicht ,  um 
sie  auf  die  Dauer  zu  ernähren".  2)  Dessen  wird  sich  wohl 
A.  de  Gelder  selbst  bewusst  gewesen  sein  und  wir  können 
annehmen ,  dass  er ,  der  doch  so  viel  Sinn  für  alles  Exotische 
hatte,  des  öfteren  dem  internationalen  Amsterdam  Besuche 
abstattete.  Aber,  wie  gesagt,  er  blieb  in  Amsterdam,  dem 


1)  Ueberhaupt  scheint  A.  de  Gelder  nicht  viel  verkauft  zu  haben. 
In  dem  bei  seinem  Tode  aufgenommenen  „Inventar"  (Anh.)  sind 
in  seinem  eigenen  Besitze  viele  Gemälde  erwähnt,  die  mit  sehr  guten, 
uns  erhaltenen  Werken  identisch  sein  werden.  Sogar  eins  seiner  Haupt- 
werke, die  berühmte  „Passionsserie  in  22  Stücken"  hatte  er  nicht  ver- 
kauft (nicht  verkaufen  können?).  Es  dünkt  uns  dies  gar  nicht  ver- 
wunderlich, wenn  wir  bedenken,  in  welchem  Gegensatz  die  Kunst 
A.  de  Gelders  zu  den  Richtungen  steht,  die  in  jener  Zeit  (um  1700) 
den  Kunstmarkt  beherrschen,  und  die  durch  die  Namen  eines  Adrian 
v.  d.  WerfF,  eines  Arnold  Boonen,  einer  Rachel  Ruysch  charakteri- 
siert werden. 

2)  v.  Gool  (De  nieuwe  Schoubourgh  I.  299.)  begründet  mit  diesen 
Worten  die  Uebersiedlung  A.  Boonens  von  Dordrecht  nach  Amsterdam. 
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Hauptzentrum  für  die  holländische  Kunst  jener  Zeit  lange 
unbekannt.  Erst  seit  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  begann 
sein  Ruhm  zu  wachsen :  Seine  in  alle  Winde  verstreuten 
Werke  brachten  den  Namen  ihres  Schöpfers  zu  Ehren.  Denn 
von  Schülern,  die  sein  Lob  verbreitet  hätten,  wissen  wir 
nichts.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass  er  gar  keine  gehabt 
hat;  dies  wird  dem,  der  die  so  eigenartige  Kunst  des 
Meisters  mit  ihrer  „raffinierten"  Technik  kennt ,  überhaupt 
als  selbstverständlich  erscheinen.  Er  kann  nicht  der  Mann 
gewesen  sein,  der  einem  Schüler  solides  Zeichnen  und  eine 
minutiöse  Maltechnik  —  denn  beides  verlangte  man  gerade 
zu  jener  Zeit  —  beigebracht  hätte.  Wenn  er  selbst  also 
ohne  Einfluss  auf  die  Kunst  seiner  Zeit  blieb,  so  ist  doch 
anzunehmen,  dass  seine  Bilder,  die  in  so  starkem  Masse 
dem  „  modernen  Sehen "  entsprechen ,  in  ihrer  Umgebung 
einigen  Einfluss  ausübten  und  manchem  späteren  Künstler 
nützliche  Anregung  gaben.  V)  Am  meisten  Sorgen  machten 
sie  den  Kunsthistorikern  des  19.  Jarhunderts ,  die  zu  gern 
in  ihnen  Werke  Rembrandts  sehen  wollten.  GrewÖnlich  waren 
die  Gremälde  de  Grelders  „  zu  schön um  von  einem  anderen 
als  von  Rembrandt  gemalt  zu  sein.  2)  Hiermit  hat  man 
dem  A.  de  Grelder  unbewusst  das  grösste  Lob  ausgesprochen. 


1)  Sie  scheinen  besonders  in  England  in  der  2.  Hälfte  des  18.  Jahr- 
hunderts geschätzt  worden  zu  sein. 

2)  Ich  verweise  nur  auf  die  Diskusionen,  die  sich  auf  den  „Savo- 
jardenknaben"  (Petersburg,  Prinz  Joussoupoff),  auf  die  „Landschaft 
mit  Boas  und  Ruth"  (Berlin),  weiterhin  auf  das  Bild  des  Prager  Pudol- 
finums  („Vertumnus  u.  Pomona")  beziehen.  Am  bezeichnendsten  ist 
aber  die  Geschichte  des  sogenannten  „  Rembrandt  du  Pecqu "  (Abraham 
bewirtet  die  Engel,)  die  zum  Tagesereignis  von  Paris  wurde. 


DIE  DATIERTEN  GEMÄLDE  A.  DE  GELDERS.  1) 


Die  früheste  Jahreszahl,  die  wir  auf  den  datierten  Ge- 
mälden de  Grelders  kennen,  findet  sich  auf  einem  seiner 
Hauptwerke ,  auf  dem  „  Ecce  Homo tß  in  Dresden.  Es  trägt 
die  Inschrift:  A.  de  Grelder  f  1671.  Damals  zählte  der 
Künstler  26  Jahre,  hatte  also  ein  Alter  erreicht,  in  dem 
man  bei  den  Malern  jener  Zeit  auch  eine  gewisse  künstle- 
rische Reife  erwarten  kann.  Ein  Hauptwerk  ist  dieses  „Ecce 
Homo"  nicht  nur  durch  seine  grossen  Dimensionen  und 
den  Reichtum  an  Figuren  und  Beiwerk ,  sondern  auch  durch 
seine  rein  künstlerische  Bedeutung.  Bekanntlich  ist  es  in 
enger  Anlehnung  an  Rembrandts  Ecce  Homo-Radierung 
von  1655  enstanden,  2)  und  es  entspricht  die  Komposition  des 
Gemäldes  in  vielen  Teilen  diesem  Vorbilde.  Die  vorsprin- 
gende ,  wie  eine  Bühne  wirkende  Terrasse  mit  den  Haupt- 
personen ,  das  Zurückweichen  der  Architektur  zu  beiden 
Seiten,  das  sich  um  die  Terrasse  drängende  Volk  in  Rückenan- 
sicht, all  dies  setzt  bei  unserm  Künstler  die  Kenntnis  der 
Rembrandtschen  Radierung  voraus.  3)  Und  doch ,  betrachtet 


1)  Die  Behandlung  der  datierten  Brider  in  einem  besonderen  Kapitel 
schien  nicht  nur  nötig,  um  des  Künstlers  Entwickelung ,  soweit  sie 
sich  überhaupt  erkennen  lässt,  zu  verfolgen,  sondern  auch  berechtigt, 
da  sich  unter  den  datierten  Bildern  fast  alle  Hauptwerke  A.  de  Gelders 
befinden. 

2)  Verfasser  sieht  in  der  Benutzung  der  Radierung  durch  de  Gelder 
weniger  den  Mangel  an  Kompositionstalent,  als  vielmehr  eine  Huldi- 
gung an  den  toten  Meister.  Siehe  Biographie  S.  21. 

3)  Dem  Künster  hat  sicherlich  der  3.  oder  4.  Zustand  der  Radierung 
vorgelegen  (Siehe  die  Begründung  dieser  Hypothese  im  Katalog  der 
Gemälde  de  Gelders). 
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man  das  Gemälde  auf  seine  einzelnen  Teile,  wie  Figuren, 
Gruppen,  Architekturglieder ,  so  erkennt  man  wohl  überall 
den  Einfluss  Rembrandtschen  Geistes:  Genaue Uebernahmen 
von  Einzelheiten  aus  dieser  Radierung  aber  lassen  sich 
kaum  nachweisen.  Die  Architektur,  die  auf  der  Radierung 
parallel  zur  Bildfläche  gesetzt  ist,  und  die,  dem  späten 
monumentalen  Stil  Rembrandts  entsprechend  eine  starke 
Geradlinigkeit  mit  grossen  Flächen  aufweist,  macht  auf 
dem  Gemälde  möglichst  viel  Biegungen,  *)  wodurch  der 
malerische  Eindruck  erhöht  wird.  Trotzdem  scheint  auch 
die  Architektur  des  Gemäldes  von  Werken  Rembrandts 
beeinflusst  zu  sein ,  allerdings  von  Werken  einer  viel  früheren 
Zeit,  etwa  von  dem  „  Ecee  Homo"  von  1633  (London).  Auch 
die  Figuren  de  Gelders  verraten  eine  nahe  Verwandtschaft 
mit  Figuren  seines  grossen  Lehrers.  So  ist  der  Typ  Christi 
sicher  nicht  de  Gelders  eigene  Erfindung,  sondern  geht  auf 
Rembrandt  zurück.  Aehnlich  wie  auf  Rembrandts  „Emmaus" 
von  1648  (Louvre  Paris)  hat  Christus  das  nach  unten  sehr 
schmal  werdende  Gesicht,  mit  kleinem  Schnur-  und  Kinn- 
bart und  das  bis  auf  die  Brust  lockig  niederfallende  ge- 
scheitelte Haupthaar.  Am  deutlichsten  zeigen  vielleicht  die 
Gruppen  der  Juden  den  Zusammenhang  mit  entsprechenden 
Figuren  auf  Gemälden  und  Radierungen  Rembrandts.  So 
geht  denn  wohl  die  Gruppe  der  beiden  gerade  ausschreitenden 
Männer  unten  in  der  Mitte  des  Gemäldes  auf  die  beiden 
Figuren  (ganz  rechts)  der  „Synagoge"  Rembrandts  von 
1648  (Bartsch  126)  zurück.  Insbesondere  erinnert  der  linke 
von  beiden  an  die  entsprechende  Figur  auf  dieser  Radierung , 
während  der  Mann  mit  der  ausgestreckten  Rechten  an  den 
Haman  auf  dem  „Triumph  des  Mardochäus"  (Bartsch  40) 


1)  Vergleiche  auch  die  geradanateigende  Treppe  der  Radierung  mit 
der  nach  rechts  ausbiegenden  Treppe  des  Gemäldes.  Die  sich  seitwärts 
hinziehenden  Spitzbogen-Brüstungen  erinnern  in  ihrer  phantastischen 
Bewegtheit  an  den  malerischen  Reichtum  venetianischer  Architekturen. 
Sie  sind  aber  vielleicht  von  Dordrechter  Architekturen  angeregt. 
Am  Turm  der  Dordrechter  Kirche  finden  wir  noch  Reste  einer  ganz 
ähnlichen  Dekoration. 
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denken  lässt.  Hier  wie  dort  hat  ja  auch  die  Figur  dieselbe 
Aufgabe:  Sie  soll  die  räumliche  Wirkung  verstärken.  Dem 
„Triumph  des  Mardochäus  "  ist  auch  der  Hund  (rechts  bei  der 
Frau)  und  die  Frau  mit  dem  Kind  auf  der  Schulter  (unterhalb 
des  Pilatus)  entnommen.  Der  Mohr,  der  sich  oben  über  die 
Brüstung  lehnt,  stammt  ebenfalls  von  Rembrandt.  1)  Er 
kommt  ganz  ähnlich  vor  auf  dem  „  Grossen  Ecce  Homo " 
(Bartsch  77) ,  das  zwar  nicht  eine  sicher  eigenhändige  Arbeit 
Rembrandts  ist,  aber  ganz  im  Zusammenhang  mit  seiner 
Kunst  entstanden  ist.  Ferner  erinnert  die  Judengruppe  vorn 
links  auf  dem  Gemälde  an  die  Mittelgruppe  der  „  Johannes- 
predigt" Rembrandts  (Berlin). 

So  eklatant  die  Beeinflussung  ist,  es  verrät  sich  doch  auch 
ein  eigener  Geist  des  Künstlers  in  dem  Gemälde.  Zunächst 
einmal  fällt  —  gegenüber  der  Ecce  Homo  Radierung  — 
das  Hervortreten  der  genremässigen  Figuren  und  Gruppen 
auf,  die  sozusagen  das  „Beiwerk"  des  Gemäldes  ausmachen. 
Schon  in  der  Komposition  spielen  bei  de  Gelder  diese 
Gruppen  eine  wichtige  Rolle:  Die  in  den  unteren  (links 
und  rechts)  Ecken  des  Bildes  abgesonderten  Gruppen 
betonen  den  genauen  Dreiecksaufbau  des  Ganzen.  Ausser- 
dem aber  nehmen  sie  für  sich  das  Auge  des  Beschauers 
stark  in  Anspruch.  Dazu  kommt,  dass  bei  de  Grelders  Ge- 
mälde die  Scene  mehr  aus  der  Nähe  gesehen  ist,  als  bei 
der  Radierung  Rembrandts.  Die  Folge  davon  ist,  dass  die 
unten  stehenden  Figuren  grösser  erscheinen,  als  diejenigen 
oben  auf  der  Terrasse,  also  gegenüber  der  Radierung  eine 
Verschiebung  des  Accents.  2)  Bei  der  Radierung  ist  die  Scene 
ganz  von  weitem  gesehen;  daher  ist  der  Unterschied  der 
Entfernung  der  oberen  und  unteren  Figuren  vom  Auge 


1)  Diese  Figur  ist  m.  E.  auch  keine  eigene  Erfindung  Rembrandts, 
sondern  ein  der  venetianischen  Kunst  entnommenes  Motiv. 

2)  Eine  weitere  Folge  aber  ist  es  auch,  dass  der  Beschauer  des 
Bildes  mit  in  das  unten  stehende  Volk  einbezogen  wird  und  so  zum 
Zuschauer  nur  der  oberen  Scene  wird.  Durch  dieses  Mittel  stellt  A. 
de  Gelder  eine  Verbindung  zwischen  den  Zuschauern  und  der  Scene 
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verschwindend  klein,  und  die  Figuren  sind  fast  alle  gleich 
gross.  Bei  dem  Gremälde  liegt  also  eine  gewisse  Bevorzugung 
des  unteren  Teiles  vor,  die  aber  de  Gelder  vollständig  durch 
die  sehr  wirkungsvolle  Gestaltung  der  oberen  Scene,  weiterhin 
durch  geschickte  Lichtführung  und  eine  fast  raffinierte 
Malweise  ausgleicht.  Während  das  sich  unten  drängende 
Volk  in  graue  Dämmerung  gehüllt  ist,  die  sich  nur  nach 
rechts  hin  etwas  aufhellt ,  lässt  der  Künstler  die  Scene 
oben  auf  der  Terrasse  von  der  warmen  Abendsonne  be- 
scheinen  und  rahmt  sie  durch  Schatten  an  beiden  Seiten  ge- 
wissermassen  ein.  *)  Den  Mittelpunkt  der  Hauptgruppe 
bildet  Christus,  der  von  einem  Kriegsknecht  wie  ein  Ver- 
brecher vorgeführt ,  gelassen '  mit  übereinander  geschlagenen 
Händen  dasteht.  Er  schaut  nicht  etwa  erwartungsvoll  auf 
das  Volk,  sondern  in  sein  Schicksal  ergeben,  ohne  seine 
Umgebung  zu  beachten ,  zum  Himmel  empor.  Dagegen  wendet 
sich  Pilatus  an  die  Zuschauer,  da  er  ja  in  seinen  Hand- 
lungen vom  Volke  abhängig  ist.  Rechts  bildet  —  der  Figur 
des  Pilatus  auf  der  linken  Seite  entsprechend  — ein  stolzer 


oben  her,  die  wir  bei  der  Radierung  Rembrandts,  namentlich  in  den 
ersten  4  Zuständen  doch  sehr  vermissen.  Auf  dem  Stich  des  Lukas  v. 
Leyden,  den  Rembrandt  für  die  Radierung  benutzt  hat,  sind  sowohl 
durch  die  räumliche  Anordnung ,  als  auch  durch  das  Emporstrecken 
der  Arme,  die  über  den  Rand  der  Vorbaues  hinausragen,  wirksame 
Beziehungen  zwischen  unten  und  oben  gegeben.  —  Dies  Kompositions- 
prinzip, Rückenfiguren  einer  Volksmenge  unterhalb  der  in  der  Mitte 
befindlichen  erhöhten  Scene  zu  geben,  hat  für  die  Darstellung  des 
„Ecce  Homo"  seine  ikonographische  Tradition:  Sowohl  das  „Ecce 
Homo"  Dürers  in  der  „kleinen  Passion,"  als  auch  das  „Ecce  Homo" 
Callots  in  der  „Passion  in  sieben  Blättern,"  ferner  das  „Ecce  Homo" 
des  J.  v.  Hemessen  im  Rijksmuseum  in  Amsterdam  beruhen  darauf. 
Dasselbe  Schema  benutzte  auch,  vielleicht  durch  Rembrandts  Radie- 
rung angeregt,  Pieter  J.  Post  für  die  von  J.  de  Visscher  radierte 
Zeichnung  „  Eedsaflegging  der  bevolking  in  het  romeinsche  zirkus." 
1665  (Abb.  Holl.  1901). 

1)  Diese  Schatten  betonen  gleichzeitig  den  Dreiecksaufbau  der 
Komposition. 
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Kriegshauptmann  in  voller  Rüstung,  ähnlich  wie  auf  der 
Radierung,  den  Abschluss  der  Gruppe.  Wenn  de  Gelder 
vielleicht  schon  aus  Vorliebe  für  eine  gewisse  Monumen- 
talität die  Radierung  benutzt  hat ,  so  steigerte  er  die  monu- 
mentale Wirkung  der  Hauptscene  dadurch,  dass  er  nicht, 
wie  Rembrandt ,  auch  auf  der  Terrasse  ein  dichtes  Gedränge 
von  Figuren  gab ,  sondern  zwischen  den  Hauptpersonen  freien 
Zwischenraum  Hess. 

Schliesslich  wird  das  Auge  noch  besonders  durch  die 
malerische  Behandlung  auf  die  obere  Scene  gelenkt.  Während 
nämlich  das  Volk  unten  in  einer  freien ,  fast  verschwimmenden 
Malweise  gegeben  ist,  können  wir  bei  den  Figuren  oben  — 
das  hängt  natürlich  mit  der  Beleuchtung  zusammen  —  eine 
viel  mehr  detaillierte,  schärfere  Behandlung  konstatieren. 
Wenn  also  das  Auge  auf  die 'obere  Gruppe  eingestellt  ist, 
so  ermöglicht  gerade  die  freiere  Behandlung  des  Volkes 
unten  dieses  fast  gleichzeitig  mitzusehen,  also  eine  einheit- 
liche Betrachtung  des  Ganzen  mit  Beharren  beim  Wichtig- 
sten. l)  Allerdings  hat  der  Künstler  nicht  ganz  konsequent 
dieses  Prinzip  durchgeführt.  Wohl  die  Freude  am  Genre- 
mässigen  hat  ihn  veranlasst,  auch  die  Figuren  rechts  unten 
dem  warmen  Abendlicht  auszusetzen,  wodurch  eine  viel 
ausführlichere  Behandlung ,  als  bei  den  im  Schatten  stehenden 
Personen  begründet  wird.  So  sind  ihm  denn  diese  heller 
beleuchteten  G-estalten,  in  denen  sich  eine  sehr  feine  Beob- 
achtungsgabe äussert,  und  zu  denen  er  sicherlich  Vorstu- 


1)  Mit  derselben  Funktion  des  Auges  rechnete  Rembrandt  bei 
einigen  seiner  schönsten  Werke.  So  können  wir  sowohl  bei  dem  be- 
rühmten Porträt  des  Jan  Six  (Amsterdam  Smlg.  Six),  als  auch  bei 
dem  herrlichen  Kinderporträt  in  Althorp  (sog.  „Titus."  Wird  mit  Unrecht 
von  Valentiner  in  „Klassiker  der  Kunst"  Band  II  S.  336  um  1648 
gesetzt  und  von  Bode  in  „Studien  zur  Gesch.  d.  holl.  Malerei"  S.  578 
als  unvollendet  bezeichnet.  Wohl  erst  nach  1650  entstanden)  eine  ab- 
sichtliche Anwendung  von  zwei  verschiedenen  Malweisen  erkennen. 
Erstens  eine  scharfe  detaillierte  für  den  Kopf  (resp.  Hände),  zweitens 
eine  breitere  für  das  Kostüm. 
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dien  gemacht  haben  wird,  auch  vorzüglich  gelungen.  Die 
Kinder  mit  ihren  naiven  Bewegungen,  das  niedere  Volk, 
das  mehr  aus  Sensationslust,  als  aus  wahrem  Interesse  her- 
beigeeilt ist,  weiterhin  die  Juden,  die  das  Ereignis  in  grosse 
Aufregung  verzetzt  hat,  zeigen  nicht  nur  ein  sorgfältiges 
Studium  nach  der  Natur ,  sondern  auch  ein  sehr  feines  psy- 
chologisches Verständnis.  Dieses  befähigte  ihn  auch,  die 
Hauptscene  so  einfach  und  wahr  darzustellen. 

Wie  sehr  den  Künstler  aber  die  malerische-  Wiedergabe 
des  rein  Stofflichen  reizte,  erkennen  wir  an  der  Wahl  der 
Kostüme,  die  z.T.  der  Volkstracht  seiner  Zeit  entsprechen, 
z.T.  aber  seiner  Sammlung  an  alten  und  ausländischen  Ge- 
wändern entnommen  zu  sein  scheinen.  *)  All  dem  Reichtum 
an  verschiedenen  Stoffen,  wie  Pelzbezätzen,  Stroh  und  Filz 
(Hüte) ,  Federn ,  Korbgeflechten ,  schweren  und  leichten  Ge- 
weben und  ausserdem  dem  Gestein  der  Architektur  wurde 
er  gerecht.  Ganz  bezonders  wäre  hervorzuheben  die  wunder- 
bar gemalte  Figur  des  Kriegers  im  Kürass  (oben  auf  der 
Terrasse)  und  die  Gestalt  des  gelblich-grau  gekleideten 
Juden  (unten  links),  von  dessen  Hut  ein  Schleier  niederfällt. 
In  diesem  Problem ,  Schleier ,  also  durchsichtige  Stoffe  male- 
risch wiederzugeben,  ging  der  Künstler  später  wohl  noch 
weiter,  zeigt  aber  schon  hier  ein  gewisses  Raffinement. 
Trotz  der  sorgfältigen  Charakterisierung  all  dieser  Stoffe, 
wendet  er  eine  freie ,  niemals  kleinliche  Malweise  an.  Wir 
konstatierten  schon  oben  zwei  Arten  malerischer  Behandlung, 
nämlich  eine  freiere,  breitere  unten  bei  dem  im  Dunkel  stehen- 
den Volke  und  eine  exaktere  bei  der  heller  beleuchteten 
Gruppe.  Man  beachte  nur,  mit  welcher  Leichtigkeit  er  bei 
diesem  kleinfigurigen  Bilde  Gesicht  und  Hände  individuell 
durchbildet.  Die  Augen  bestehen  gewöhnlich  nur  aus  dunkel- 
grauen Flecken,  wirken  aber  schon  auf  geringe  Entfernung 
äusserst  lebensvoll. 

Obwohl  de  Gelder  vielleicht  niemals  wieder  die  Komposition 
eines  Bildes  so  durchdacht  hat,  wie  bei  diesem  „Ecce  Homo," 


1)  Siehe  oben  die  Biographie  S.  21. 
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so  liegt  doch  der  grösste  Wert  des  Gemäldes  in  der  Farbe 
und  deren  geistvollen  Verwendung.  Besonders  zu  bewundern 
ist  es ,  wie  der  Künstler  trotz  einer  reichen  Verwendung 
von  kräftigen  Lokaltönen ,  dem  Bilde  eine  zwischen  Rot 
und  Graubraun  schwankende  farbige  Gresamtstimmung  gibt. 
Wie  kräftig  wirkt ,  ohne  herauszufallen,  das  blaulila  Gewand 
Christi ,  neben  dem  olivengrünen  des  Kriegsknechts ,  und 
dem  orangebraunen  des  Pilatus ,  oder  das  feuerrote  Gewand 
des  Juden  unten  ganz  links  inmitten  der  graubraunen  Töne, 
in  denen  das  Volk  gehalten  ist.  Sogar  das  Blau  des  in  der 
Mitte  stehenden  Juden  mit  vorgestreckter  Hand  fällt  nicht 
unangenehm  aus  dem  allgemeinen  braunen  Ton  heraus,  der 
sich  selbst  im  Inkarnat  der  Personen  bemerkbar  macht. 
Wir  können  also  trotz  der  kräftigen  Wirkung  von  Lokal- 
farben die  Wahrung  einer  vollen  Harmonie  und  eines 
farbigen  Gleichgewichts  konstatieren,  die  z.  T.  durch  den 
einigenden  bräunlichen  Ton  erreicht  wird.  Wichtiger  aber 
als  die  Wirkung  dieser  Farben  an  und  für  sich  war  dem 
Künstler  schon  auf  diesem  frühen  Bilde  ein  Problem,  dem 
er  sein  ganzes  Leben  nachging ,  nämlich ,  eine  starke  räum- 
liche Wirkung  durch  malerische  Mittel  zu  erzielen.  Wenn 
es  auch  sehr  schwer  ist,  diese  Mittel  als  solche  zu  erkennen, 
so  kann  man  doch  zunächst  Stellen  konstatieren,  wo  ihm 
eine  stark  räumliche  Wirkung  besonders  gelungen  ist.  Solche 
Stellen  finden  wir  u.  a.  bei  der  Tür  oben  auf  der  Terrasse , 
bei  der  Treppe ,  die  rechts  in  die  Höhe  führt ,  weiterhin 
bei  dem  Tragkorb  der  Frau  rechts  unten ,  bei  dem  Neger 
mit  dem  Kindchen  an  der  Hand.  Doch  ist  zu  bemerken, 
dass  die  Komposition  im  Ganzen  nicht  gerade  tief  in  den 
Raum  entwickelt  ist,  sondern  dass  alles,  sowohl  die  Scene 
oben  auf  der  Terrasse  und  das  Volk,  das  sich  unten  dicht 
an  diese  drängt,  in  einer  nicht  sehr  tiefen  Schicht  liegt. 
Nur  an  der  linken  Seite  geht  es  über  die  Köpfe  der  Menge 
hinweg  mit  der  Architektur  in  die  Tiefe.  Doch  bedeutet 
dieser  tiefere  in  neutralen  Tönen  gehaltene  Teil  des  Bildes, 
wenn  auch  sehr  geschickt  zwischen  ihm  und  dem  vorderen 
Teil  vermittelt  ist,  nicht  viel  mehr  als  einen  stimmungs- 
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vollen  Hintergrund,  der  das  Auge  des  Beschauers  in  keiner 
Weise  von  der  Hauptscene  ablenkt. 

!)  Schwer  ist  es,  diesem  Meisterwerke  gegenüber  an  dem 
9  Jahre  später  entstandenen,  sehr  unbedeutenden  Porträt 
eines  unbekannten  Mannes  (Dordrecht ,  Smlg.  de  Gyn)  einen 
Fortschritt  zu  konstatieren.  Dieses  kleine  und  anspruchslose 
Bildnis  —  bezeichnet :  A.  de  Gelder  /.  1680  —  zeigt  zwar 
die  ganz  charakteristische  Malweise  unseres  Meisters,  aber 
es  verrät  strärker  als  sonst  gewisse  Schwächen:  2)  Die 
geistige,  wie  formale  Leere  des  Kopfes  wirkt  fast  abschreckend. 
Wohl  auf  Mängel  der  Zeichnung  ist  es  zurückzuführen, 
dass  man  einen  „Wasserkopf"  zu  sehen  glaubt.  Dazu  kommt 
noch  das  etwas  konventionelle  Arrangement,  das  sowohl  an 
C.  Netscher,  3)  wie  an  späte  Werke  des  Nicol.  Maes  4) 
erinnern  kann:  Der  in  Kniefigur  Dargestellte  lehnt  sich 
mit  dem  Arm  auf  einen  Stuhl;  rechts  ein  Tisch  mit  Vor- 
hang; hinter  der  Grestalt  ein  Ausblick  in  eine  dunkle 
Abendlandschaft. 

Das  Hervortreten  des  recht  formen  armen  Gewandes  mit 
der  langen  Reihe  von  26  Knöpfen  und  der  Anhäufung  lang- 


1)  Erst  nach  Beendigung  dieser  Arbeit  lernte  Verfasser  das  1679 
datierte  Gemälde  de  Gelders  der  Sammlung  J.  Porges  in  Paris  kennen. 
Das  Bild  wird  schon  1743  auf  der  Versteigerung  Seger  Tierens  im 
Haag  (Hoet  II  103)  als  „Vorhof  eines  Tempels,  voll  Figuren"  erwähnt, 
befand  sich  um  1760  in  der  Sammlung  M.  v.  Bremen  im  Haag  und 
im  19.  Jahrhundert  längere  Zeit  in  England.  Der  eigentliche  Gegen- 
stand des  Bildes  lässt  sich  schwer  bestimmen.  M.  E.  ist  der  Tempelgang 
der  heiligen  Familie  dargestellt.  Stilistisch  steht  das  Bild  dem  „Ecce 
Homo"  in  Dresden  ganz  nahe.  An  dieses  erinnern  sowohl  das  Betonen 
des  Genrehaften ,  verbunden  mit  dem  speziellen  Interesse  für  eine  reiche 
Stoffcharakterisierung,  ferner  der  warme  Ton  des  Kolorits,  ganz  be- 
sonders aber  die  Art,  wie  die  Komposition  noch  ganz  in  der  Fläche 
entwickelt  ist:  Wie  bei  dem  „Ecce  Homo"  liegt  die  Hauptscene  in 
einer  gar  nicht  tiefen  Schicht. 

2)  Man  darf  m.  E.  nur  einen  geringen  Teil  der  schlechten  Wirkung 
des  Bildes  auf  Rechnung  der  mangelhaften  Erhaltung  setzen. 

3)  Z.  B.  das  Porträt  des  Mr.  Michiel  ten  Hove  des  C.  Netscher  - 
(Haag  715). 

4)  Z.  B.  das  „  männliche  Porträt "  von  N.  Maes  in  Brüssel.  (No.  281). 
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weiliger  Falten  entspricht  der  geistigen  Armut  des  Kopfes. 
Und  doch,  wenn  oben  die  charakteristische  Malweise  de 
Gelders  auch  bei  diesem  Gemälde  zugestanden  wurde,  so 
ist  damit  gesagt,  dass  diesem  unbedeutenden  Werke  ge- 
wisse malerische  Werte  innewohnen.  So  besitzt  denn  das 
Bild  in  seinen  farbigen  Kombinationen  doch  einen  ziemlich 
hohen  Reiz.  Es  ist  ganz  merkwürdig,  wie  der  Künstler 
eine  Harmonie  zwischen  den  sonst  so  unangenehm  wirkenden 
Modefarben  jener  Zeit  —  hell  und  dunkelrosa,  violett  etc.  — 
erreicht  hat ,  indem  er  dem  kränzen  einen  auf  Oliv  gestimmten 
Gesamtton  gab.  Das  Oliv,  das  besonders  in  den  dunklen 
Stellen,  im  Hintergrund  und  in  dem  Beiwerk  auftritt, 
durchsetzt  aber  auch  die  wichtigeren  Teile  der  Gestalt 
selbst,  insbesondere  das  Inkarnat  des  Gesichts  und  der 
Hand,  die  trotz  einer  breiten  Behandlung  noch  recht  sorg- 
fältig durchgeführt  ist.  Wie  fein  wirkt  das  Hellrosa  der 
Weste,  deren  riesige  Fläche  erfreuerlicher weise  durch  ver- 
streute Lichter  etwas  Leben  bekommt,  neben  den  etwas 
dunkleren,  ebenfalls  rosa  Aufschlägen  des  hellila  Ueber- 
gewandes. 

Und  noch  wichtiger  als  die  Wirkung  der  Farben  an  sich 
ist  die  durch  die  malerische  Behandlung  hervorgerufene 
Raumwirkung.  Man  beachte  z.B.,  wie  körperlich  die  Stuhl- 
lehne mit  dem  darauf  ruhenden  Arm  erscheint,  wie  die 
Knopfreihe  wirklich  auf  die  Weste  aufgesetzt  und  die 
Spitzenkravatte  auf  der  Brust  los  zu  ruhen  scheint.  Aller- 
dings befindet  sich  auch  hier,  wie  bei  dem  „Ecce  Homo" 
von  1671  das  Dargestellte  in  einer  nicht  sehr  tiefen  Schicht  ; 
und  die  Landschaft,  die  man  hinter  der  Figur  sieht,  ist 
einfach  als  Hintergrund  hinzugemalt.  Solche  in  oliven  und 
rötlichen  Tönen  gemalte  Hintergrunds-Landschaften  finden 
sich  häufig  auf  holländischen  Porträts  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  17.  Jahrhunderts  und  sind  vielleicht  ein  Element  des 
von  v.  Dyck  damals  ausgeübten  Einflusses.  Es  ist  nun 
ganz  erstaunlich,  wie  der  Künstler  mit  diesen  bescheidenen 
Mitteln  im  Gegensatz  zu  den  konventionellen  Abendhimmeln 
seiner  Zeitgenossen  einen  äusserst  reizvollen  Ausblick  ge- 
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geben  hat.  Während  man  in  dem  Vermögen ,  stark  räumlieh 
zu  wirken  —  wir  müssen  darauf  noch  des  öfteren  zurück- 
kommen —  doch  einen  Fortschritt  gegenüber  dem  „  Ecce 
Homo"  konstatieren  kann,  so  ist  das  Interesse  an  einer 
sorgfältigen  Charakterisierung  von  Stofflichkeiten  sicht- 
lich zurückgegangen:  Sowohl  in  der  Wahl  des  Beiwerks, 
wozu  ich  das  eintönige  Grewand  mitrechne,  als  auch  in 
dessen  malerischer  Behandlung  zeigt  sich  nicht  mehr  die 
Freude,  die  sich  in  der  liebevollen  Durchführung  der  reich 
kostümierten  Figuren  auf  dem  Bilde  von  1671  äussert. 

Müssen  wir  uns  bei  dem  kleinen  Porträt  wegen  seiner 
geringen  Bedeutung  hüten,  zu  weite  Folgerungen  für  die 
Kunst  unseres  Meisters  zu  ziehen ,  so  geben  uns  die  grossen 
Gemälde,  die  die  Jahreszahl  1685  tragen ,  und  deutlich  ihre 
stilistische  Verwandtschaft  untereinander  zeigen,  sicherere 
Auskunft ,  in  welcher  Richtung  sich  sein  Talent  entwickelte. 
Es  sind  dies :  „  Das  Atelier  "  (Frankfurt) ,  das  „  Porträt  des 
E.  v.  Beveren"  (Haag,  Smlg.  Hardenbroek) ,  „Esther  und 
Mardochäus"  (Budapest)  und  „  Esther  lässt  sich  schmücken  " 
(sog.  „Judenbraut",  München)  1).  Diese  vier  Bilder  stellen 
Personen  in  LebensgrÖsse  dar,  und  zwar  als  Halbfiguren: 
Der  untere  Bildrand  überschneidet  die  Figuren,  die  sich 
hart  am  Bildrande  befinden,  ungefähr  in  Kniehöhe.  In  der 
Komposition,  wozu  natürlich  die  Lichtverteilung  mitgehört, 
ist  bei  allen  vier  Bildern  möglichstes  Gleichgewicht  erstrebt : 
Die  Hauptumrisslinien  ergeben  mehr  oder  weniger  genaue 
Dreiecke. 

Ebenso  wie  die  Linien  der  Komposition  verraten  auch 
die  Bewegungen  der  Dargestellten  und  die  Verteilung  der 
Massen  das  Streben  nach  Gleichgewicht.  Wie  beim  „Atelier" 
der  Maler  seinem  Modell,  wie  bei  dem  Budapester  Bild 
der  Mardochäus  der  Esther,  bei  der  sog.  „Judenbraut" 
(München)  eine  Magd  der  anderen,  so  hält  beim  Porträt 
des  E.  v.  Beveren  eine  Hand  der  anderen  das  Grleich- 


1)  Ein  fünftes  (kleinfiguriges)  Bild  von  1685,  den  „Orientalischen 
Fürsten"  in  Kopenhagen  kennt  Verfasser  leider  nicht  im  Original. 
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gewicht.  —  Von  den  vier  Händen  des  Budapester  Bildes 
sind  die  beiden  äusseren  in  Verkürzung,  die  beiden  inneren 
eher  parallel  zur  Bildfläche  gegeben.  In  dem  Münchner 
Bilde  entspricht  die  Verkürzung  des  rechten  Armes  und 
der  rechten  Hand  bei  der  einen  Magd  ganz  der  Stellung 
des  linken  Armes  und  der  linken  Hand  der  anderen  Magd. 
Beider  Köpfe  zeigen  die  fast  eine  Profilstellung  ergebende 
Drehung.  Bei  dem  Frankfurter  Bild  streckt  der  Maler 
seinen  Arm  mit  der  Palette  ,dcni  unverkürzten  Arme  der 
alten  Frau  gleichfalls  ohne  Verkürzung  entgegen.  —  Nun 
kann  man  überhaupt  bei  diesem  Bilde  bemerken,  dass  die 
Bewegungsrichtungen  mehr,  als  bei  den  drei  anderen  Bildern 
in  einer  Fläche  liegen,  und  zwar  parallel  zum  Bildrand. 
Die  Körper  der  beiden  Personen  sind  sich  direkt  gegenüber 
gestellt  und  daher  im  Profil  gesehen,  während  auf  den 
anderen  drei  Gremälden  die  Körper  und  Armbewegungen 
mehr  schräg  nach  vorn,  mehr  dem  Beschauer  zugerichtet 
sind.  Sehr  deutlich  erkennt  man  den  Unterschied,  wenn 
man  den  dem  Beschauer  entgegengerichteten  Schoss  der 
Esther  (in  Budapest)  mit  dem  ganz  von  der  Seite  gesehenen 
Schoss  der  Alten  auf  dem  Frankfurter  Bilde  vergleicht. 
Der  prinzipielle  Unterschied  beruht  wohl  darauf,  dass  bei 
dem  „Atelier"'  die  Scene  mit  dem  sie  umgebenden  Räume , 
mehr  aus  der  Ferne ,  bei  den  übrigen  drei  Bildern  aus 
grösserer  Nähe  gesehen  ist.  Die  Folge  davon  ist,  dass  die 
Figuren  auf  dem  „  Atelier  "  im  Verhältnis  zur  ganzen  Bild- 
fläche kleiner  sind,  als  die  Figuren  auf  den  anderen  drei 
Gremälden.  Das  Frankfurter  Bild  gibt,  eben  weil  es  aus 
der  Entfernung  gesehen  ist,  ein  Interieur  mit  Personen 
darin,  während  die  drei  anderen  Stücke  eigentlich  nur 
Darstellungen  von  Figuren  sind.  Auch  die  oben  erwähnten 
„schrägen  Bewegungen"  bei  den  letzteren  sind  eine  Folge 
davon,  dass  das  Auge  näher  an  das  dargestellte  Objekt, 
hier  Personen,  gerückt  ist. 

Diese  Unterschiede  nun,  die  das  „Atelier"  den  früher 
datierten  und  die  drei  anderen  Stücke  den  später  datierten 
Gremälden  nähern ,  veranlassen  mich ,  anzunehmen ,  dass  das 
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„Atelier"  vor  den  übrigen  Gemälden  des  gleichen  Jahres 
entstanden  ist.  Andere  Eigentümlichkeiten  dieses  Bildes , 
auf  das  ich  jetzt  eingehender  zu  sprechen  komme ,  bestätigen 
diese  Hypothese.  —  Zunächst  einmal  finden  wir  eine  sorg- 
fältige Durchführung,  ein  Interesse  an  guter  stofflicher 
Charakterisierung  des  Beiwerks,  dass  wir  an  das  Bild  von 
1671  erinnert  werden.  Wir  bewundern  jetzt  die  Kunst 
des  Meisters  aber  noch  mehr,  da  er  die  gute  Wieder- 
gabe des  Stofflichen  —  man  beachte  das  Stilleben  von 
Malutensilien  auf  dem  Tisch  —  mit  einer' noch  grösseren 
Freiheit  und  Breite  erreicht  hat.  Trotzdem  kann  man 
doch  nur  stellenweise,  zum  Beispiel  an  seinem  linken 
Arme  von  einem  flotten  Pinselstrich  sprechen,  und  an 
den  Flächen  der  Gewänder  kann  man  sogar  hie  und 
da  langweilige  Partien  erkennen  x);  diese  Flächen  belebt 
er  allerdings  etwas  mit  einem  farbigen  Schimmer,  der 
durch  das  Durchscheinenlassen  der  Grundierung  erreicht 
wird.  Auch  jetzt  herrscht  noch  ein  zusammenfassender 
oliven  Gesamtton  vor,  wie  auf  dem  Porträt  von  1680. 
Aber  durch  diesen  Ton  hindurch  leuchten  jetzt,  wenn 
auch  nur  stellenweise  die  prächtigsten  Lokalfarben.  Die 
Farbigkeit,  wie  sie  des  Malers  Gesicht  aufweist,  das 
helle  Grün  seines  Malkittels,  das  kräftige  Weiss  an  dessen 
Halsrand,  das  pikante  Violet  an  dem  Schild  seiner  Mütze 
und  das  leuchtende  Rot  an  den  Rändern  des  Aermelaus- 
schnittes  am  Malkittel  und  an  der  Palette ,  das  alles  zeigt 
eine  kühne  Farbenerfindung,  wie  wir  sie  vorher  noch  nicht 
beobachten  konnten  2),  und  wie  sie  gut  zu  der  freudig- ge- 
mütlichen Stimmung  der  Scene  passt. 

Auf  dieser  Stimmung,  in  der  der  gesunde  Humor  unseres 
Künstlers  zum  Ausdruck  kommt,  beruht  mit  der  Hauptreiz 


1)  Aehnliches  schon  bei  dem  Gewände  des  Portraits  von  1680. 

2)  Auffallend  ist  es,  dass  de  Grelders  grösserer  Landsmann  Prans 
Hals  vorher  auf  ähnliche  Parben-Kombinationen  gekommen  war.  Ich 
erinnere  nur  an  das  letzte  und  schönste  Regentenstück  („  Regenten  des 
Altmännerhauses"  1664)  aus  dessen  oliven  Ton  auch  ein  helles  Orange 
herausleuchtet. 
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des  Bildes.  Es  spricht  sich  hierin  ein  gewisser  Subjektivis- 
mus aus,  der  es  sehr  nahe  legt,  in  dem  „Maler"  des  Künst- 
lers Selbstportrait  zu  erkennen.  Für  diese  Vermutung  spricht 
auch  noch  der  Umstand,  dass  der  arbeitende  Maler  nicht, 
wie  er  es  eigentlich  sollte,  sein  Modell  ansieht,  sondern 
den  Beschauer  (resp.  den  Spiegel)  und  dass  er  tatsächlich 
ein  wenig  zu  schielen  scheint.  1)  Wir  glauben  gern,  dass 
der  Mann,  der  das  Portrait  der  alten  Frau  mit  solchem 
Behagen  malt,  identisch  ist,  mit  dem,  unter  dessen  Biogra- 
phie Houbraken  die  Worte  setzte:  „Melius  nil  coelibe  vita." 

Auch  mit  dem  Gehalt  an  Stimmung  steht  es  im  Gegen- 
sätze zu  den  übrigen  Werken  des  Jahres  1685.  Diese  wurde, 
scheint  es ,  verdrängt  durch  das  Interesse  an  rein  malerischen 
Problemen.  Schon  die  Wahl  der  Themen,  wie  „Mardochäus 
bei  Esther"  (Budapest)  oder  „Esther  lässt  sich  schmücken" 
(München)  zeigt,  dass  der  Künstler  nicht  beabsichtigte, 
Werke  von  tief  seelischem  Gehalte  zu  geben ;  er  suchte  sich 
vielmehr  diese  doch  ziemlich  gleichgültigen  Episoden  aus 
dem  alten  Testament  aus ,  um  Gelegenheit  zu  haben ,  reich- 
gekleidete Personen  darzustellen.  Die  Wahl  der  Sujets 
entspricht  ganz  den  Intensionen,  die  sich  in  diesen  beiden 
Werken  am  deutlichsten  offenbaren :  Er  will  die  Lokalfarbe 
mit  all  ihrer  Leuchtkraft  nach  Möglichkeit  zur  Geltung 
bringen.  Gegenüber  dem  „Atelier",  bei  dem  wir  die  gleiche 
Tendenz  auch  schon  bemerkten,  bringt  er  aber  auf  diesen 
beiden  Gemälden  noch  eine  Steigerung:  Der  oliven  Ton, 
der  auf  dem  Frankfurter  Bilde  noch  stark  hervortrat,  fehlt 
hier  fast  ganz.  2)  Daher  ist  es  um  so  erstaunlicher,  dass 
selbst  ohne  dieses  gewissermassen  einigende  Mittel  bei 
kühnster  Wahl  der  Lokalfarben  doch  die  prächtigste  Har- 
monie gewahrt  bleibt.  Man  beachte  die  Farbenfreudigkeit, 


1)  Von  diesem  Augenfehler  berichtet  Weyerman  (a.  a.  0.). 

2)  Das  Nachlassen  des  „Tones"  ist  hier  ja  anch  dadurch  begründet, 
dass  die  Scene,  wie  schon  oben  bemerkt,  mehr  aus  der  Nähe  gesehen 
ist.  Es  ist  daher  die  Luftschicht  zwischen  Beschauer  und  Gegenstand, 
durch  die  doch  der  Ton  zum  Teil  motiviert  wird,  erheblich  dünner. 
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die  sich  auf  dem  Budapester  Bilde  in  der  feuerroten  Tisch- 
decke ,  in  dem  orangeroten  Kostüm  der  Esther  mit  den  weissen 
A  ermein,  dem  schimmernden  Schleier  und  dem  braungol- 
denen Mantel,  ferner  dem  in  dunkleren,  aber  in  ihrer  Dun- 
kelheit doch  warmen  (braun  und  lila)  Farben  gehaltenen 
Gewand  des  Mardochäus  ausspricht.  Dazu  kommen  noch  die 
pikanten  hie  und  da  aufleuchtenden  Streifen,  wie  der  hell- 
grüne Rand  des  Buches ,  das  hellorange  Hemdbändchen  oder 
der  hellbraune  Pelzbesatz  beim  Gewände  des  Mardochäus. 

Das  Kolorit  der  Münchner  Esther  ist  zwar  nicht  als  farbig 
reicher,  wohl  aber  als  kühner  zu  bezeichnen.  Diese  Kühn- 
heit spricht  sich  schon  in  der  Nebeneinanderstelluli g  des 
frischen  Rot  und  eines  hell  leuchtenden  Grün  am  Gewände 
der  Esther  aus.  Dieses  wird  noch  durch  den  als  Folie 
dienenden  hellen  Schleier  besonders  hervorgehoben.  Durch 
das  Oliv  der  Magd  links  und  das  Violet  der  Magd  rechts 
wird  das  Farbenspiel  —  viel  mehr  bedeutet  die  Figur  der 
Esther  nicht  —  eingerahmt.  Die  beiden  Mägde  rechts  hinten 
und  auch  der  Tisch  mit  der  Decke,  deren  Rot  absichtlich 
fast  zu  einem  Grau  gedämpft  ist,  sollen  in  ihrer  farbigen 
Neutralität  den  Gegensatz  zu  der  vorderen  Gruppe  bilden. 
(Die  beiden  in  dunkel  oliven  und  rötlichen  Tönen  gehaltenen, 
im  Hintergund  befindlichen  Figuren,  bedeuten  künstlerisch 
ungefähr  dasselbe,  was  auf  dem  Portrait  von  1680  der 
Ausblick  auf  dieAbendlandschaft  bedeutet).  Auch  dasMünchner 
Bild  ist ,  wie  das  Budapester ,  übersät  mit  kleinen  farbigen 
Pikanterien.  Ich  weise  nur  auf  die  rosaroten  Zacken  am 
Gewände  der  Esther ,  auf  das  Braun  ihrer  Handschuhe , 
ferner  auf  das  feine  Orange  ihres  Kopfputzes ,  das  sich  auch 
an  den  Ohrringen  der  rechten  Magd  zeigt,  und  auf  das 
Schwarz  und  Gold  des  Aermelbezatzes  und  des  Halsschmuckes 
der  linken  Magd.  Eine  Folge  dieses  Betonen  der  Lokalfarbe 
ist  ein  starker  Gegensatz  —  nicht  etwa  zwischen  Licht  und 
Schatten  *)  —  sondern  zwischen  Hell  und  Dunkel,  der  bei 


1)  Bei  den  Gemälden  von  1685  kann  man  kaum  von  einem  Licht-und 
Schatten- Wechsel  sprechen.  Die  Werke  dieser  Zeit  leuchten  vielmehr, 
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den  früheren  Bildern  infolge  des  oliven  Tones  noch  nicht 
vorhanden  war.  Besonders  auffallend  ist  der  Gegensatz  bei 
den  Augen  der  Esther  und  bei  dem  Halsschmucke  der  beiden 
Mägde,  der  sich  in  seinem  leuchtendem  Schwarz  kräftig 
von  dem  hellen  Teint  abhebt.  Die  Verwendung  dieses 
tiefen  Schwarz  als  warme  Lokalfarbe  ist,  wenn  nicht 
gar  de  Gelder's  Erfindung,  jedenfalls  ein  Kennzeichen  seines 
Farbgeschmackes ,  das  wir  wiederholt ,  gewöhnlich  neben  ein 
Gold  gesetzt,  in  ähnlicher  Wirkung  auf  seinen  Werken 
finden  können.  *) 

Natürlich  hängen  diese  Erscheinungen,  das  Betonen  der 
Lokalfarbe  und  der  Gegensatz  zwischen  Hell  und  Dunkel, 
mit  einer  anderen  Tendenz  des  Meisters  zusammen:  Dem 
Streben  nach  einer  stark  räumlichen  Wirkung.  Wenn  oben 
davon  die  Rede  war,  dass  bei  dem  „Atelier"  die  Scene  „mit 
dem  sie  umgebenden  Räume"  gegeben  ist,  während  die 
drei  anderen  Bilder  nur  „  Darstellungen  von  Figuren "  sind, 
so  ist  damit  natürlich  nicht  gesagt,  dass  die  räumliche 
Wirkung  —  die  Wirkung  der  Luft  und  der  dargestellten 
Gegenstände  und  Personen  als  dreidimensionale  Körper  —  bei 
dem  Frankfurter  Bilde  stärker  als  bei  jenen  sei.  Im  Gegen- 
teil ,  gegenüber  dem  „  Atelier,"  das  in  dieser  Beziehung  schon 
einen  Fortschritt  gegenüber  den  früheren  Werken  bedeutet, 
ist  die  räumliche  Wirkung  bei  den  drei  andern  Bildern 
noch  gesteigert.  Wenn  es  schon  auf  dem  „  Atelier "  er- 
staunlich ist,  wie  die  Körper  in  der  Luft  stehen,  die  Luft 
sozusagen  verdrängen  —  man  beachte  Stellen,  wie  des  Malers 
Mütze  und  Palette ,  ferner  das  Stilleben  auf  dem  Tische  — 
so  wird  auf  den  drei  anderen  Bildern  das  Auge  noch  mehr 
angeregt,  die  Ausdehnung  der  Gegenstände  und  die  zwischen 


ähnlich,  wie  es  bei  den  späten  Gemälden  Rembrandts  der  Fall  ist, 
aus  sich  selbst  herans. 

1)  Beachte  die  schwarz  und  goldenen  Troddeln  auf  dem  „Loth  und 
Tochter"  (Brüssel),  auf  „  Juda  und  Thamar  "  (Haag)  und  auf  dem  „Orien- 
talischen Pürsten"  (Haag,  Smlg.  Steengracht). 
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ihnen  liegenden  Distancen  zu  empfinden.  Teile  der  Qewänder, 
die  vorher,  auch  noch  bei  dem  Frankfurter  aBild ,  auf  dem 
Körper  mehr  oder  weniger  aufliegen,  lösen  sich  von  darunter- 
liegenden Teilen  ab.  Man  beachte,  wie  sich  bei  dem  Gre wände 
der  Esther  in  Budapest  die  Streifen  der  Schlitzärmel  von  dem 
inneren  Stoffe  trennen,  wie  auf  diesen  Aermeln  ein  befranster 
Kragen  und  über  diesen  der  Mantelumhang  mit  dickem 
Besatz  in  weiten  Bauschfalten  fällt,  und  auf  diesem  noch 
der  helle  Schleier  locker  ruht.  Aehnliches  können  wir 
beobachten  bei  dem  Grewand  des  „v.  Beveren"  mit  den 
weiten  Falten  seiner  Aermel  und  bei  den  vielen  Schichten 
des  G-ewandes  der  Esther  in  München.  So  sind  denn 
auch  mit  einem  Bestandteil  des  Kostüms ,  mit  dem  Schleier 
wiederholt  ganz  besondere  räumliche  Wirkungen  erzielt  1). 
Auf  dem  Münchener  Bilde  bildet  der  helle  Schleier  der 
Esther  sozusagen  ein  Bravourstückchen.  Wie  hier  mit 
den  kompliziertesten  malerischen  Mitteln  —  z.  B.  mit 
Lasuren,  Ritzen  mit  dem  Pinselstiel,  Zerlaufenlassen 
der  feuchten  Farbe  —  eine  stoffliche  Wahrheit  erreicht  ist, 
lässt  sich  mit  Worten  kaum  ausdrücken.  Allerdings  ist  mit 
diesem  Lob  des  Schleiers  gleichzeitig  ein  Tadel  des  ganzen 
Werkes  ausgesprochen :  Wir  sehen ,  dass  sich  das  malerische 
Interesse  des  Künstlers  für  einen  bestimmten  Teil  des 
Granzen  zugespitzt  hat ;  diese  Bevorzugung  gewisser  für  den 
Inhalt  gleichgültigen  Partien  widerspricht  natürlich  einer 
gleichmässigen  oder  besser  einer  logischen  Behandlung  des 
ganzen  Bildes.  Diesen  Widerspruch2)  empfinden  wir  bei  de  Gel- 
ders Arbeiten  häufig,  besonders  aber  hier  auf  diesem  Bilde :  Im 
Gegensatz  zu  der  freien  kräftigen  Durchführung  und  starken 
räumlichen  Wirkung  der  Gewandbesätze ,  des  Schleiers  und 


1)  Solche  Schleier  beachte  man  ferner  bei  der  Esther  in  Budapest, 
der  Rebecca  (auf  dem  Bilde  des  Gemeente-Museum  in  Brüssel),  bei  der 
Maria  auf  der  „heiligen  Familie"  in  Berlin. 

2)  Hiermit  darf  nicht  verglichen  werden  die  Zweiteilung  der  Techmik 
auf  dem  Ecce  Homo  von  1671,  die  doch  ihre  feine  künstlerische  Be- 
gründung hat. 
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des  Kopfputzes ,  steht  die  glattere  exaktere  Behandlung  der 
grösseren  Gewandflächen  und  besonders  die  der  ziemlich 
leeren  Köpfe.  Damit  hängt  ein  anderer  oft  recht  störender 
Widerspruch  zusammen ,  der  sich  aus  dem  Hervortreten 
der  malerischen  Ausführung  gewisser  Teile  eines  Bildes 
einerseits,  und  einer  Vernachlässigung  des  Gegenstandes 
des  Bildes  andererseits  ergibt.  Am  unangenehmsten  macht 
sich  dieser  Widerspruch  bei  den  Portraits  A.  de  Gelders 
bemerkbar. 

Empfinden  wir  ihn  schon  bei  dem  anspruchslosen  Portrait 
von  1680 ,  so  bedauern  wir  ihn  ganz  besonders  bei  bedeu- 
tenden Gemälden  wie  dem  Portrait  des  E.  v.  Beveren  aus 
dem  Jahre  1685.  —  Da  auch  die  drei  folgenden  datierten 
Bilder  („H.  Noteman"  1690,  „  A.  v.  d.  Burch"  und  „Maria 
v.  Blyenburgh  1702")  Portraits  sind,  so  ist  es  angebracht, 
an  dieser  Stelle  die  Kunst  A.  de  Gelders  als  Portraitist 
genauer  zu  betrachten.  Wir  bemerken  da  zunächst,  dass  es 
oft  gar  nicht  leicht  ist ,  die  Portraits  als  solche  zu  erkennen 
und  sie  von  Historienbildern  zu  unterscheiden.  So  wie  A. 
de  Gelder  für  die  Figuren  seiner  Historien  sicherlich  Be- 
kannte Modell  stehen  Hess,  1)  so  gab  er  umgekehrt  den  zu 
porträtierenden  Personen  oft  einen  phantastischen  Aufputz, 
der  sie  als  historische  Figuren  erscheinen  lässt:  In  dem 
Portrait  des  E.  v.  Beveren  wird  man  kaum  den  Bürger- 
meister einer  bedeutenden  Stadt  vermuten.  H.  Noteman, 
der  Bildhauer,  bekommt  wohl  seine  Werkzeuge  in  die 
Hand,  sein  Kostüm  aber  entspricht  mehr  dem  Geschmacke 
de  Gelders  als  der  Mode  jener  Zeit.  Der  berühmte  Arzt 
Boerhave  musste  es  sich  gefallen  lassen,  dass  ihn  der 
Künstler  in  dem  Gewände  portraitierte ,  das  der  Juda  auf 
der  alttestamentarischen  Darstellung  im  Haag  trägt. 
Und  sicher  tat  der  Künstler  all  dies,  nicht  um  die  be- 
treffenden Gemälde  gegenständlich  interessanter  zu  machen  — 


1)  Aus  der  Wiederkehr  bestimmter  Typen  auf  den  Historien  de 
Gelders  können  wir  schliessen,  dass  bestimmte  Personen  aus  seiner 
Umgebung  ihm  öfters  Modell  standen. 
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so  wie  man  etwa  damals  öfters  Zeitgenossen  als  Hirten, 
Götter  etc.  darstellte  —  sondern  rein  künstlerische  Gründe 
bewogen  ihn ,  seine  Portraits  derartig  auszustatten.  In  ihnen 
sprechen  sich  dieselben  Tendenzen  aus,  wie  in  seinen  His- 
torien. Wenn  das  für  de  Gelder  typische  Vorstrecken  der 
Hände  —  ein  Mittel  den  Raum  zu  vertiefen  —  bei  den 
Historienbildern  noch  durch  die  Situation  motiviert  wird, 
so  erscheint  es  bei  den  Portraits  ganz  unerklärlich  und  es 
erhöht  ihren  phantastischen  Eindruck.  1)  Ueberhaupt  dürfte 
man  seine  Bildnisse  gar  nicht  besonders  betrachten,  wenn 
nicht  die  Portraitkunst  bestimmte  äesthetische  Anforderungen 
stellte,  denen  unser  Künstler  allerdings  nicht  vollständig 
entsprach.  So  vermissen  wir,  wie  schon  gesagt,  gerade  in 
den  Köpfen  der  Dargestellten  meistens  einen  Gehalt  an 
Form  und  Geist  und  empfinden  dies  um  so  unangenehmer, 
als  an  viel  weniger  wichtigen  Partien  der  Portraits,  ge- 
wöhnlich an  den  Gewändern  eine  ausserordentliche  künst- 
lerische Energie  aufgewendet  ist.  Dieser  Mangel  an  Gehalt 
bei  den  Köpfen  hat  aber  nicht,  wie  man  vermuten  sollte, 
einen  gleichen  Mangel  an  Portraitähnlichkeit  zur  Folge. 
Durch  geschicktes  Hervorheben  eines  charakteristischen  Zuges 
gibt  der  Künstler  doch  Köpfe,  die  —  zwar  keine  seelische 


1)  Portraits  mit  einem  vorgestreckten  Arm  finden  wir  ja  in  der 
holländischen  Knnst  häufig  (vergleiche  hierzu  Hembrandts  Anslo"  mit 
dem  in  die  Tiefe  führenden  linken  Arm  und  die  Armhaltungen  auf 
den  späten  Portraits  F.  Bols  oder  B.  v.  d.  Heists,  die  den  Bewegungs- 
reichtum erhöhen  sollen).  Stets  aber  ist  alsdann  diese  Haltung  als 
Kedegestus  aufgefasst;  selbst  wenn  sie  rein  künstlerischen  Ten- 
denzen dient,  wie  bei  A.  de  Gelder,  so  ist  sie  doch  einigermassen 
motiviert.  Die  Armbewegungen  der  Portraits  de  Gelders  aber  erscheinen 
oft  unerklärlich  und  sind  als  rein  technisches  Hilfsmittel  anzusehen 
(beachte  daraufhin  das  Portrait  des  E.  v.  Beveren  und  des  Boerhave). 
Wenn  de  Gelder  aber  auf  dieses  Mittel  verzichtete ,  vermochte  er  gerade 
durch  die  Anordnung  der  Arme  und  Hände  zur  Charakterisierung  der 
Dargestellten  manches  beizutragen.  Man  beachte  daraufhin  die  Energie , 
die  sich  in  den  Händen  des  Noteman  und  die  Grazie,  die  sich  in 
der  schlichten  Bewegung  des  linken  Armes  der  Elisabeth  v.  Blyenburgh 
ausdrückt. 
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Tiefe  vermuten  lassen  —  wohl  aber  ein  individuelles  Ge- 
präge haben. 

Wenn  nun  auch  das  Portrait  des  v.  Beveren  all  diese 
Fehler  aufweist,  so  bezitzt  es  dafür  auch  die  grossen  Vor- 
züge ,  die  wir  an  den  Historienbildern  des  Jahres  1685  kon- 
statieren, und  mit  denen  wir  ja  das  Portrait  auch  schon 
verglichen :  In  der  Harmonie  des  Kolorits ,  das  mit  seinem 
warmen  olivgoldenen  Ton  am  meisten  an  das  „  Atelier "  er- 
innert, und  in  der  starken  räumlichen  Wirkung  —  man 
beachte  z.B.,  wie  die  Arme  in  dem  weiten  Mantel  wirklich 
„  dr  inst  ecken "  —  liegt  der  Hauptreiz  des  Bildes. 

In  den  5  Jahren,  die  zwischen  den  1685  datierten  Ge- 
mälden und  dem  1690  bezeichneten  Portrait  des  Bildhauers 
H.  Noteman  (Dordrecht)  liegen,  !)  scheint  die  Kunst  A.  de 
Gelders  eine  merkliche,  bei  dem  kleinen  Zeitunterschied  sehr 
auffallende  Aenderung  erfahren  zu  haben.  Stellten  wir 
schon  bei  jenen  Bildern  ein  Betonen  und  ein  Hervordrängen 
der  Figuren  fest,  so  geht  der  Künstler  bei  dem  Portrait 
des  H.  Noteman  noch  weiter.  Dies  lässt  sich  fast  zahlen- 
mässig  ausdrücken:  Die  Kniefigur  des  E.  v.  Beveren  nimmt 
ungefähr  die  Hälfte  der  Bildfläche  ein.  Dadurch,  dass  hier 
die  Figur  noch  mehr  aus  der  Nähe  gesehen  ist,  treten  die 
Massen  des  Körpers  noch  stärker  hervor.  Der  Dargestellte 


1)  Nach  Beendigung  dieser  Monographie  war  es  mir  möglich,  die  Jahres- 
zahl auf  dem  „  Noteman "  noch  einmal  zu  prüfen  und  ich  las  die  vierte, 
sehr  undeutliche  Stelle  der  Zahl  als  8.  Wenn  also  das  Bild  nicht  1690, 
wie  im  Katalog  und  sonst  in  der  Literatur  angegeben  wird,  sondern  1698 
entstanden  ist,  so  lassen  sich  manche  sehr  auffallende  Erscheinungen  leicht 
erklären:  Zunächst,  die  grossen,  oben  ausführlich  behandelten  Unterschiede 
zwischen  dem  „  Noteman"  und  den  Werken  von  1685.  Eine  Entwicklung, 
die  innerhalb  5  Jahren  nicht  ohne  Weiteres  denkbar  ist,  ist  innerhalb 
13  Jahren  leicht  möglich.  Weiterhin  war  es  äusserst  auffallend,  dass  eine 
sehr  grosse  Anzahl,  wohl  über  die  Hälfte  der  undatierten  Gemälde  stilistisch 
zwischen  den  1685  datierten  Werken  und  dem  „Noteman"  stehen.  Denn 
wenn  man  die  Jahreszahl  auf  diesem  Porträt  1690  las,  so  mussten  alle 
diese  Gemälde  innerhalb  der  ivenigen  (fünf)  dazwischen  liegenden  Jahre 
entstanden  sein.  Innerhalb  13  Jahren  lässt  sich  ihre  Entstehung  viel  leichter 
erklären. 
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scheint  mit  seinen  vollen  Körperformen ,  zu  denen  man  auch 
die  mächtige  Perücke  rechnen  möchte ,  das  Oval  des  Rahmens 
fast  zu  sprengen.  E.v.  Beveren  und  der  Mardochäus  (Budapet) 
strecken  (1685)  nur  die  Finger  gegen  den  Beschauer  aus.  Beim 
Noteman  dagegen  wird  die  Masse  seines  linken  Armes  dem 
Beschauer  entgegengeschoben,  was  durch  Schrägstellen  der 
ganzen  Figur  erreicht  wird.  Mit  dieser  Schrägstellung  hängt 
aber  eine  andere  Tendenz  zusammen:  Die  Negierung  des 
Gleichgewichts,  das  in  den  Werken  von  1685  noch  eine  so 
wichtige  Rolle  spielte.  Das  Oval  der  Bildfläche  zerfällt  in 
eine  rechte  untere  Hälfte  mit  der  Figur  und  eine  linke 
obere  Hälfte  mit  dem  leeren  Dunkel  des  Hintergrunds.  Der 
eine  Unterarm  ist  vollständig  verkürzt,  der  andere  gänz- 
lich ohne  Verkürzung  gegeben.  Es  tritt  auch  eine  ganz 
bestimmte  lineare  Bewegungsrichtung,  und  zwar  von  links 
unten  nach  rechts  oben  auf.  Auf  den  Gemälden  von  1685 
bemerkten  wir  einen  starken  Kontrast  von  Hell  und  Dunkel ; 
und  zwar  hielten  sich  damals  die  Helligkeiten  und  Dunkel- 
heiten noch  vollständig  das  Gleichgewicht,  sie  waren  fast 
symmetrisch  hingesetzt.  Jetzt  1690  ist  der  Kontrast  zwar 
nicht  mehr  so  stark  —  namentlich  das  tiefe  Dunkel  fehlt  — 
aber  alles  beides,  Hell  und  Dunkel,  tritt  viel  zufälliger,  und 
zwar  als  Folge  der  Beleuchtung  auf :  Oben  der  helle 
Kopf  und  gleich  daran  die  noch  hellere  Fläche  des  Hemdes , 
unten  der  breite  aus  den  Handgelenken  hervortretende  Rand 
des  Hemdärmels  J)  bedeuten  höchstens  einen  Gegensatz, 
nicht  aber  ein  Gleichgewicht  zu  anderen  Teilen  des  Bildes. 

Auch  in  der  Farbe  und  ihrer  Behandlung  bemerken  wir 
eine  Aenderung:  Zunächst  haben  wir  statt  der  tiefleuch- 
tenden Farben  von  1685  ein  etwas  kühleres  Kolorit.  Statt 
Rot  haben  wir  jetzt  nur  Rosa ,  statt  Grün  nur  Olivenbraun , 


1)  Diese  breiten  hellen  Ränder  der  Hemdsärmel  (Manschetten)  scheinen 
erst  seit  dieser  Zeit  (1690)  bei  de  Gelders  Figuren  ans  dem  Aermel 
des  Rockes  hervorzutreten.  Vorher  lässt  sich  an  dieser  Stelle  nur  ein 
ganz  schmaler,  weisser  Streifen  bemerken.  (Siehe  den  rechten  Arm  des 
„E.  v.  Beveren"  und  des  Mardochäus  auf  dem  Bilde  in  Budapest). 
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Während  früher  die  Lokalfarben  gerade  dadurch  heraus- 
leuchteten ,  dass  sie  nur  stellenweise ,  wie  z.  B.  an  Rändern 
von  Kostümen  auftraten,  werden  sie  jetzt  in  breiteren 
Streifen  (z.  B.  rosa  Aufschlag  an  der  Brust)  gegeben.  Nur 
die  höchsten  Lichter  sind  pikanter  und  geistvoller  aufge- 
setzt und  tragen  mehr  als  früher  sowohl  zu  der  —  aller- 
dings nicht  mehr  so  weit  gehenden  —  Stoff- Charakterisierung, 
als  auch  zur  Erhöhung  der  räumlichen  Wirkung  bei.  Ueber- 
haupt  zeigt  die  Behandlung  gegenüber  der  exakten  Aus- 
führung der  Bilder  von  1685  eine  noch  grössere  Freiheit. 
Man  vergleiche  nur  einmal  die  ganz  in  Flächen  aufgelösten 
Hände  Notemans  mit  den  fast  unangenehm  korrekten  Händen 
der  Mägde  auf  dem  Münchner  Esther-Bilde;  man  beachte 
ferner  die  breite  Behandlung  des  Haares  oder  des  Hemdes 
mit  den  lockeren  Falten,  die  durch  breite  in  die  feuchte 
Farbe  gezogenen  Furchen  wiedergegeben  sind ,  und  vergleiche 
sie  mit  entsprechenden  Partien  auf  den  Gremälden  von  1 685, 
deren  Behandlung  dagegen  vorsichtig,  exakt  erscheint. 

Damit  hängt  zusammen,  dass  das  Interesse  an  reicher 
stofflicher  Charakterisierung  gegenüber  den  Werken  von 
1685  noch  mehr  nachgelassen  hat.  J)  So  lässt  z.  B.  der 
Aermel  des  doch  schon  recht  einfach  gekleideten  Mardochäus 
(auf  dem  Budapester  Bilde)  mit  seinem  Pelzbesatz  immerhin 
viel  deutlicher  seine  stofflichen  Eigenschaften  erkennen,  als 
der  Aermel  des  Noteman ,  bei  dem  sich  das  Material  seines 
Besatzes  infolge  der  flüchtigen,  nur  andeutenden  Behandlung 
schwerlich  bestimmen  lässt.  Und  doch  entsprechen  all  diese 
soeben  festgestellten  Neuerungen ,  sowohl  das  Schrägstellen 
und  Hervordrängen  des  Dargestellten,  als  auch  die  freie 
malerische  Behandlung,  der  Haupt-Tendenz  des  Künstlers, 
dem  Streben  nach  einer  starken,  unmittelbar  räumlichen 
Wirkung.  Wie  diese  in  dem  Portrait  von  1690  tatsächlich 
eine  Steigerung  erfahren  hat,  können  wir  ohne  weiteres 
erkennen,  wenn  wir  nochmals  den  vorderen  Aermel  des 


1)  Wir  konstatierten  schon  bei  dreien  dieser  Gemälde  (von  1685)  ein 
Nachlassen  dieses  1671  noch  so  stark  hervortretenden  Interesses. 

►  4 
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Noteman  mit  dem  vorderen  Aermel  des  Mardochäus  von 
1685  (Budapest)  daraufhin  vergleichen.  Durch  das  schon 
recht  bedenkliche  Mittel,  einen  Gegenstand  —  den  Meissel  — 
aus  der  Bildfläche  herausragen  zu  lassen ,  wird  die  Raumil- 
lusion bei  dem  Portrait  von  1690  noch  erhöht.  Diese  illu- 
sionistische Wirkung  gibt  dem  Portrait  ein  so  modernes 
Gepräge ,  dass  man ,  wäre  es  nicht  datiert ,  seine  Entstehung 
wohl  erst  im  18.  Jahrhundert  vermuten  würde.  Die  grosse 
Perücke,  ferner  der  Gesichtsausdruck  mit  dem  prüfenden 
Blick,  dessen  Bewegung  zugleich  mit  dem  Kopf  der  Rich- 
tung des  Körpers  entgegengesetzt  ist,  besonders  auch  die 
Art,  wie  der  Körper  in  das  Oval  komponiert  ist,  ver- 
stärken diesen  modernen  Eindruck.  So  kommt  es  denn 
auch,  dass  sich  de  Gelder  niemals  mehr  von  Rembrandt 
entfernt  zu  haben  scheint,  als  in  diesem  Portrait.  Dies 
ist  um  so  auffallender,  als  ja  das  Arrangement  des 
Portraits  auf  einen  Kompositionstyp  zurückgeht,  der  bei 
Rembrandt  selbst  und  auch  in  dessen  Schule  öfters  wieder- 
kehrt. Auf  dem  radierten  Selbstportrait  Rembrandts  2) 
von  1639  (Bartsch  21)  stützt  sich  der  nach  links  gewandte 
Künstler  mit  seinem  linken  Arm  auf  eine  Brüstung,  und 
die  Richtung  des  Kopfes  folgt  nicht  der  Richtung  des 
Körpers ,  sondern  bildet  mit  dieser  einen  spitzen  Winkel. 
Aehnliche  Stellungen  zeigen  das  Selbstportrait  Rembrandts 
von  1640  in  London  3)  und  das  frühe  Portrait  F.  Bols  in 


1)  Das  Bildnis  in  Oval  kommt  ja  im  frühen  17.  Jahrundert  schon 
häufig  vor;  so  besonders  bei  Rembrandt  zwischen  1630  und  1635.  Im 
Gegensatz  zu  dem  Portrait  Notemans  aber  stehen  bei  Rembrandt  die 
Figuren  stets  genau  in  der  Mitte  des  Ovals;  sowohl  Körpermassen, 
wie  Licht  und  Schatten  sind  symmetrisch  verteilt.  Die  Figuren  sind 
vom  Rand  des  Ovals  gleichmässig  entfernt.  Daher  treten  sie  nicht  so 
hervor  und  machen  einen  äusserst  ruhigen  Eindruck,  zumal  Bewegungen 
des  Körpers  fast  nicht  angedeutet  sind. 

2)  Ueber  den  Zusammenhang  dieser  Radierung  mit  dem  Castiglione 
Rafaels  vergl.  Hofstede  de  G-root  in  „Nederl.  Spectator"  1893  No.  52. 

3)  Ueber  den  Zusammenhang  dieses  Selbstportraits  mit  der  Radierung 
von  1639  und  dem  sogen.  Ariost  Tizians  vgl.  Jan  Veth:  Reinbrand tiana 
in  Onze  Kunst  1907. 
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München  (No.  338  angeblich  Gr.  Flinck  darstellend).  Der 
Gesamteindruck  wird  aber  bei  de  Gelder  besonders  durch 
das  viel  stärkere  Abbiegen  des  Kopfes,  also  durch  den 
stärkeren  Bewegungsgegensatz,  geändert.  Mit  diesem  Be- 
wegungsgegensatz aber  scheint  der  Künstler  dem  von  der 
flämisch-französischen  Kunst  beherrschten  Geschmack]  seiner 
Zeit ,  des  späten  17.  Jahrhunderts,  entgegenzukommen.  Aehn- 
liche  Tendenzen  können  wir  schon  bei  den  stark  bewegten 
Portraits  der  60iger  Jahre  v.  d.  Heists  und  F.  Bols,  der 
sich  ja  zeitlebens  gerne  dem  Modegeschmack  unterwarf, 
bemerken.  1)  Allerdings  geht  bei  diesen  späten  Portraits 
Bols  der  Blick  noch  nicht,  wie  etwa  bei  Noteman,  über  den 
seitlichen  Bildrand  hinaus ,  und  selbst  wenn  der  Kopf  bei 
Bol  stark  seitwärts  gewandt  ist ,  so  ist  .doch  der  Blick  noch 
gewöhnlich  dem  Beschauer  zugewandt.  Die  Art,  wie  beim 
Noteman  der  Blick  seitwärts  aus  dem  Bilde  gerichtet  ist , 
wird  erst  um  1700  Mode :  ein  typisches  Beispiel  ist  das  von 
L.  Backhuysen  gemalte  Portrait  des  „Jan  de  Hoghe"  aus 
dem  Jahre  1700  (Amsterdam  409e),  dessen  Bewegungsrich- 
tungen ganz  genau  dem  „  Noteman "  entsprechen.  Wenn  es 
auch  möglich  ist,  die  Gestaltung  des  Portraits  Noteman s 
aus  den  künstlerischen  Tendenzen  A.  de  Gelders  und  dem 
Einfluss  seiner  Zeit  zu  erklären ,  so  müssen  wir  uns  doch 
bewusst  sein ,  dass  dieses  Gemälde  in  dem  ~  Oeuvre "  des 
Künstlers  eine  Ausnahme  bildet,  und  dass  er  in  mancher 
Beziehung  niemals  wieder  soweit  gegangen  ist.  Wir  können 
dies  sehr  deutlich  erkennen  an  einem  Gemälde,  das  sicher 
nach  dem  Noteman  —  Portrait  entstanden  ist,  und  zwar  in 
ganz  enger  Anlehnung  daran.  Es  ist  das  „  Portrait  eines 
jungen  Malers"  (Smlg.  Hofstede  de  Groot,  Haag).  Bei  die- 
sem finden  wir  nicht  nur  dieselbe  Stellung  wie  beim  Note- 
man; gewisse  Teile,  insbesondere  das  Gewand  mit  den 


1)  Beachte  daraufhin  Bols  „Portrait"  des  P.  Burgersdijk  und  das 
„  Porträt  des  Artus  Quellinus "  (Amsterdam,  No.  545 ;  dat.  1663) ;  ferner 
das  von  B.  v.  d.  Heist  gemalte  Bildnis  des  „  Aert  von  Nes  "  (Amsterdam 
No.  1146,  datiert  1668). 
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weiten  Aermeln  und  dem  losen  Hemd,  sind  bis  ins  Detail 
genau  nach  dem  „Noteman"  kopiert.  x)  Trotz  der  engen 
Anlehnung  ein  ganz  anderer  Eindruck.  Dadurch,  dass  das 
Oval  des  Noteman-Portrait  hier  zu  einem  Rechteck  ver- 
größert ist,  wird  der  Dargestellte  mehr  vom  Bildrande 
entfernt  und  mehr  in  die  Tiefe  gerückt.  Das  etwas  Auf- 
dringliche und  Bombastische  des  Notemans  mit  seinen  Vollen 
Körperformen  und  dem  intensiven  Blick  erscheint  viel  ge- 
mässigter. 

Dies  ist  auch  der  Fall  bei  den  12  Jahre  nach  dem  „Note- 
man" entstandenen  Portraits  des  Johan  van  der  Burch 
und  seiner  Frau,  der  Elisabeth  v.  Blyenburgh  (Amsterdam 
965a  u.  b,  datiert  1702).  Die  späte  Entstehung  lässt  sich 
namentlich  bei  dem  „  J.  v.  d.  Burch"  erkennen.  Wenn  beim 
Noteman  zwischen  Bildfläche  und  Körper  noch  die  steinerne 
Brüstung  lag,  so  stösst  v.  d.  Burch  mit  seinem  Bauch,  der 
nach  vorn  geschoben  und  sehr  dick  erscheint,  ganz  unten 
fast  gegen  die  Bildfläche.  2)  Der  obere  Teil  der  Figur  , 
Brust  und  Kopf,  scheint  daher  etwas  tiefer  im  Bilde  zu 
liegen.  Es  beruht  dies  auf  dem  Umstand,  dass  die  Figur 
ganz  aus  der  Nähe  gesehen  ist,  sodass  der  Körper,  der 
doch  sonst  eine  senkrechte ,  zur  Bildebene  parallele  Fläche 
darstellt ,  von  unten  nach  oben  gewissermassen  in  die  Tiefe 
gearbeitet  ist.  Weiterhin  zeigt  sich  die  späte  Entstehung 


1)  Die  etwas  plumpere  Ausführung  (Man  beachte  die  viel  geistlosere 
Behandl&ng  der  Stoffreflexe)  beweist  ganz  deutlich,  dass  das  "Bild,  nach 
dem  Notemann  entstanden  ist.  Dass  es  sich  aber  um  ein  eigenhändiges 
Werk  de  Gelders  handelt,  geht  daraus  hervor,  dass  die  Partien,  die 
neu  hinzugefügt  sind,  z.  B.  das  Beiwerk  links  unten,  deutlich  die  Mal- 
weise unseres  Künstlers  zeigen. 

2)  Das  eigenartige  Körpergefühl ,  das  sich  in  der  Figur  v.  d.  Burchs 
äussert,  scheint  dem  Geschmack  der  Zeit  zu  entsprechen.  Es  erinnert 
stark  an  den  dickbäuchigen  Typ  der  „Orientalen",  wie  sie  Tiepolo, 
allerdings  etwas  später,  gemalt  und  radiert  hat.  Es  ist  wohl  nicht 
reiner  Zufall,  dass  ein  solches  Orientalen-Bildnis  Tiepolos  längere  Zeit 
unter  dem  Namen  de  Gelders  ging.  (Tiepolos  „Bildnis  eines  Paschas", 
Hamburg,  Gallerie  Weber,  befand  sich  als  A.  de  Gelder  in  der  Smlg. 
v.  Berg  und  auf  deren  Versteigerung  in  Frankfurt  5.  Dez.  1904.) 
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beider  Werke  auch  in  der  Art,  wie  die  je  etwas  schräg 
gestellten  Halbfiguren  mit  dem  Rücken  fast  an  eine  Seite 
des  Bildes  gestellt  sind,  ferner  in  der  etwas  ungleich- 
massigen,  recht  willkürlichen  Beleuchtung:  im  Vorder- 
grund starke  Dunkelheiten,  dahinter  plötzliche  Auflich- 
tungen ,  die  auch  gleich  wieder  in  ein  Dunkel  übergehen , 
können  wir  bei  beiden  Stücken  beobachten.  Die  Farbenfreu- 
digkeit hat  gegenüber  dem  farbig  doch  schon  ziemlich  ruhigen 
„Noteman"  noch  mehr  nachgelassen.  Durch  einen  übertrie- 
ben dicken,  braunen  Ton  kommen  das  olivengrüne  Gewand 
mit  dem  violetten  Mantel  des  Mannes  und  das  dunkel  violett- 
rote Kleid  der  Frau  und  das  leichte  Rot  ihrer  Backen  nur 
schwer  hindurch.  Nur  die  breiten  weissen  Streifen  stehen 
im  Gegenstatz  zu  dem  dunkelbraunen  Ton,  der  sich  sogar 
im  Inkarnat ,  und  zwar  recht  unangenehm  bei  dem  Manne , 
an  dessen  Gesicht  das  Bild  wie  verbrannt  erscheint,  be- 
merkbar macht. 

Deutlicher  aber  als  in  diesen  beiden  Portraits  zeigt  sich  der 
späte  Stil  A.  de  Gelders  in  seinem  grossen ,  berühmten 
Werke,  der  Passionsserie.  Von  den  22  Stücken,  die  diese 
Serie  bildeten ,  lassen  sich  mit  Sicherheit  nur  noch  12  nach- 
weisen. !)  Davon  befinden  sich  folgende  10  in  der  Schloss- 
galerie zu  Aschaffenburg:  „Das  Abendmahl",  „Christus  am 
Oelberg",  „Gefangennahme  Christi",  „Geisselung",  „Weg  nach 
Golgatha",  „Kreuzigung",  „Kreuzabnahme",  „Grablegung", 
„Christus  vor  Magdalena"  („Noli  me  tangere"),  „Himmelfahrt 
Christi".  Dazu  kommen  noch  zwei  Bilder  des  Rijksmuseums 
zu  Amsterdam:  „Christus  aus  Gethsemane  gefangen  fort- 
geführt" und  „Christus  vor  dem  Hohenpriester". 

All  diese  12  Bilder  sind  auf  Leinewand  gemalt.  Die  Höhe 
der  Bilder  schwankt  zwischen  73  cm  und  67  cm,  ihre  Breite.' 


1)  Die  Richtigkeit  von  Houbrakens  Mitteilung  (Groote  Schouburgh 
III  S.  208),  dass  die  Serie  aus  22  Stücken  bestand,  wird  bestätigt 
durch  die  ausdrückliche  Erwähnung  von  „22  stukken  schilderijen  ver- 
beeidende de  passie  christi"  in  dem  vom  Verfasser  im  Dordrechter 
Archiv  gefundenen  Inventar  des  Nachlasses  A.  de  Gelders. 
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zwischen  59  cm  und  60  cm.  Was  die  Entstehung  der  Serie 
betrifft,  so  wissen  wir  nur,  dass  im  Jahre  1715  von  den 
22  Stück  20  vollendet  waren ,  und  dass  diese  Serie  wohl  de 
Gelders  letztes  Werk  bleiben  würde.  1)  Wenn  also  die  ein- 
zelnen Stücke  wohl  in  langsamer  Folge  hintereinander  ent- 
standen sind,  so  wird  es  doch  schwer  sein,  die  früheren 
von  den  späteren  zu  unterscheiden.  Wir  müssen  vielmehr 
die  ganze  Serie  als  ein  um  1715  entstandenes  Werk 
betrachten.  Doch  können  wir  innerhalb  der  Serie  einige 
Gruppen  von  einander  sehr  nahe  stehenden  Bildern  konsta- 
tieren. Zum  Beispiel  scheinen  die  „Grablegung",  das  „Abend- 
mahl", „die  Gefangennahme"  und  der  „Weg  nach  Golgatha" 
schon  durch  ihr  kräftigeres  Kolorit ,  das  an  frühere  Gemälde 
de  Gelders  erinnert ,  zusammenzugehören ,  während  „  die 
Kreuzigung"  und  „die  Kreuzabnahme"  sowohl  durch  ihre 
blasse  Färbung  und  ganz  freie  Zeichnung,  als  auch  durch 
das  Zerrissene  ihrer  Komposition,  bei  der  wir  an  gewisse, 
sicherlich  später  entstandene  Werke  eines  Tiepolo  denken 
müssen ,  eine  Gruppe  für  sich  bilden.  Ferner  stehen  „  die 
Himmelfahrt"  und  „Christus  vor  Magdalena"  dadurch  einander 
sehr  nahe,  dass  sie  sowohl  infolge  des  etwas  pathetischen 
Ausdrucks ,  als  auch  infolge  der  tüpfelnden  Behandlung  und 
der  etwas  unangenehmen  Färbung  viel  weniger  als  die 
übrigen  Stücke  die  Eigenart  A.  de  Gelders  verraten. 

Auffallender  aber  als  die  Verschiedenheiten  sind  die  vielen 
Analogien,  die  sich  innerhalb  der  Serie  nachweisen  lassen, 
und  die  wohl  hauptsächlich  auf  dem  Befolgen  eines  Kompo- 
sitionsprinzips beruhen.  Denn  wenn  auch  die  Komposition 
dieser  Bilder  anfangs  den  Eindruck  äusserster  Willkür 
macht,  so  kann  man  bei  genauer  Betrachtung  ein  ganz  be- 
stimmtes Kompositionsprinzip  erkennen.  Dieses  besteht  wohl 
darin,  dass  die  Hauptscene  fast  immer  in  den  Mittelgrund 
verlegt  ist.  Daraus  ergeben  sich  nun  die  übrigen  Analogien, 
die  wir  zunächst  bei  der  Lichtführung  konstatieren  wollen : 
Da  die  Hauptscene  im  Mittelgrunde  sich  abspielt,  muss  auch 


1)  Houbraken:  Groote  Schouburg,  S.  208. 
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die  Beleuchtung,  resp.  die  Lichtquelle  in  den  Mittelgrund 
verlegt  werden ;  dadurch  enstehen  die  starken  Dunkelheiten, 
gewöhnlich  silhouettenartige  Kulissen  im  Vordergrund ,  über- 
haupt ein  sehr  reiches  Spiel  von  Licht  und  Schatten.  Weiter 
hängt  mit  diesem  Prinzip  eine  starke  Zerrissenheit  der 
Komposition,  ein  vollständiges  Fehlen  von  Grleichgewichts- 
verteilung  zusammen.  Denn  zu  den  grossen  dunklen  Massen 
des  Vordergrunds,  die  gewöhnlich  an  eine  Seite  des  Bildes 
gerückt  sind,  gibt  es  kein  Gegengewicht.  All  diese  Er- 
scheinungen können  wir  mehr  oder  weniger  deutlich  bei  dem 
„Abendmahl",  beim  „Christus  am  Oelberg",  bei  der  „Ge- 
fangenahme", bei  der  „Wegführung  Christi",  besonders  auch 
bei  der  „Grablegung"  beobachten.  Ganz  Aehnliches  finden 
wir  auch  bei  den  übrigen  sieben  Stücken,  nur  mit  dem 
Unterschiede,  dass  bei  diesen  auch  der  Vordergrund  etwas 
aufgehellt  ist. 

Natürlich  hat  dieses  Kompositionsprinzip ,  den  Hauptvor- 
gang im  Mittelgrunde  zu  geben ,  seine  tiefere ,  künstlerische 
Begründung:  Es  beruht  wiederum  auf  dem  Strebennach  starker 
räumlicher  Wirkung,  das  für  die  Gestaltung  der  Bilder  mass- 
gebend wird.  *)  Dadurch,  dass  die  Hauptscene  weiter  nach 
hinten  verlegt  wird,  gewinnt  das  Bild  bedentend  an  Tiefe.  2)  Es 
kam  dem  Künstler  sehr  dabei  zu  statten ,  dass  die  meisten  der 


1)  Schon  in  der  Wahl  des  Formats  (schmal  und  hoch!)  zeigt  sich 
dieses  Streben ,  die  Tiefe  des  Bildes  gegenüber  seiner  Breite  zu  betonen. 
Man  kann  überhaupt  den  Unterschied,  der  zwischen  Tiefe  und  Breite 
der  Bilder  de  Gelders  besteht,  fast  als  Kriterium  für  die  Datierungen 
seiner  Gemälde  benutzen:  Je  grösser  die  Tiefe  im  Verhältnis  zur  Breite 
des  Bildes  ist,  umso  später  ist  das  Gemälde  entstanden.  Natürlich  darf 
man  nur  gleichartige  Gemälde ,  z.  B.  Landschaften  mit  Landschaften , 
Einzelporträts  mit  Einzelporträts  u.  s.  w.  vergleichen. 

2)  Dadurch ,  dass  de  Gelder  hie  und  da  Figuren  durch  kleine ,  weiter 
vorn  befindliche  Hügel  überschneiden  lässt,  will  er  die  Tiefenwirkung 
natürlich  verstärken.  Besonders  deutlich  auf  der  Kreuzigung,  Kreuz- 
abnahme und  der  Kreuztragung  zu  sehen.  Auf  dem  letztgenannten 
Bilde  wird  sogar  die  Hauptgruppe  auf  diese  "Weise  überschnitten. 
Aehnliche  Ueberschneidungen  von  Figuren  durch  Hügel  im  Vordergrund 
auch  bei  Tiepolo  (siehe  dessen  „Kreuztragung"  in  Berlin). 
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zu  malenden  Vorgänge  sieh  im  Freien,  also  in  einem  nicht 
abgegrenzten  Räume  abspielen.  Daher  widmet  er  der  Land- 
schaft, die  ja  in  seinen  früheren  Werken  nur  selten  auftritt , 
jetzt  seine  besondere  Aufmerksamkeit.  Und  sowohl  in  der 
Erfindung ,  als  auch  in  der  Behandlung  dieser  phantastischen 
Landschaften  verrät  er  eine  derartige  künstlerische  Kraft, 
dass  man  sich  wundert,  nicht  eine  grössere  Anzahl  selb- 
ständiger Landschaftsgemälde  von  ihm  zu  besitzen.  Ganz 
neu  und  wohl  am  auffallendsten  ist  es,  wie  der  Künstler 
der  Landschaft  zu  einer  Gleichberechtigung  mit  den  Figuren 
verhilft.  Gab  es  früher,  selbst  bei  Rembrandt  und  dem 
noch  fortschrittlicheren  Yermeer  v.  Delft,  nur  Landschaften 
mit  Staffage  oder  figürliche  Darstellungen  mit  einem  mehr 
oder  weniger  stimmungsvollen  Hintergrund,  so  weiss  A.  de 
Gelder  äusserst  wirkungsvoll  eine  Verbindung  zwischen 
beiden  Teilen  herzustellen.  Mussten  andere  Künstler  die 
Ausdruckskraft  ihrer  Darstellungen  durch  lineare  Beziehun- 
gen zwischen  den  Hauptfiguren  im  Vordergrund  erhöhen ,  so 
kann  de  Gelder  darauf  verzichten:  Bei  ihm  können  wir  die 
Scene  infolge  der  starken  räumlichen  Wirkung  einheitlich 
mit  dem  Auge  erfassen.  Er  braucht  daher  nicht  vorn  in 
einer  Fläche  die  Hauptgruppe  zu  geben ,  bei  der  dem  Auge 
etwa  durch  Verfolgen  von  Kompositionslinien  ein  schnelles 
Erfassen  des  Dargestellten  ermöglicht  wird.  Von  einem 
Hilfsmittel  macht  aber  de  Gelder  zur  Betonung  des  Wich- 
tigsten ausgiebig  Gebrauch:  Ich  meine  das  Licht  *),  dessen 
grösste  Helligkeit  der  Künstler,  wie  schon  gesagt,  in  den 
Mittelgrund  verlegt,  um  überhaupt  den  Hauptvorgang  klar 
erkenntlich  zu  machen.  Da  das  Licht  aber  nur  in  seinen 
Wirkungen  ausgenutzt  werden  soll,  ist  die  Lichtquelle 
selbst  absichtlich  bei  fast  allen  Stücken  verdeckt.  Recht 
deutlich  bemerkt  man  diese  Absicht  bei  der  „  Gefangen- 
nahme" in  Aschaffenburg ,  bei  der  die  Licht  spendende 


1)  Die  Wichtigkeit  der  Rolle,  die  das  Licht  bei  der  „Passion"  spielt, 
erkannte  schon .  Houbraken ,  der  auch  den  Wechsel  von  Licht  und 
Schatten  bewunderte.  (Houbraken  Gr.  Schouburg  III.  S.  208). 


57 


Fackel  sich  „zufällig"  hinter  dem  Baum  des  Vordergrundes 
befindet.  Besser  motiviert  erscheint  die  Verdeckung  der 
Lichtquelle  bei  dem  „  Noli  me  tangere wo  es  sich  um 
einen  Sonnenaufgang  handelt,  der  durch  den  grossen  Berg 
des  Mittelgrundes  verdeckt  wird.  Das  Licht  hat  aber  noch 
andere  Aufgaben:  Der  Künstler  benutzt  es,  um  die  räum- 
liche Wirkung  der  Scenen  zu  erhöhen.  Nicht  etwa,  dass  es 
im  Sinne  des  frühen  17.  Jahrhunderts,  wie  z.B.  bei  Honthorst, 
eine  scharfe  Abgrenzung  der  Flächen  der  dargestellten 
Figuren  und  Gegenstände  hervorruft ,  um  eine  exakte  Model- 
lierung zu  ermöglichen.  A.  de  Gelder  rechnet  mit  ganz 
anderen  Funktionen  des  Lichtes,  z.B.  mit  Reflexen  und 
Ueberstrahlungen ,  die  den  Eindruck  der  Entfernung  zwischen 
der  Lichtquelle  und  dem  überstrahlten  Gegenstand  sehr  er- 
höhen. Weiterhin  interessiert  den  Künstler  die  Farbenver- 
änderung, die  das  Licht  dort,  wo  es  hintrifFt,  hervorruft, 
und  der  hieraus  resultierende  farbige  Reichtum.  Man  be- 
trachte daraufhin  die  in  Gelb,  Orange  und  Rot  leuchtende 
„Wegführung  Christi"  in  Amsterdam,  deren  Hauptreiz  eben 
in  dem  feinen  durch  das  Licht  erzeugten  Farbenspiel  liegt. 
Und  der  Künstler  geht  nicht  nur  den  Erscheinungen  nach, 
die  das  Licht  auf  festen  Gegenständen  hervorruft;  nicht 
weniger  interessiert  ihn  das  Licht  auch  in  seinen  Wirkungen 
auf  die  Luft,  auf  die  die  Gegenstände  umgebende  Atmo- 
sphäre. Gelingt  es  ihm  schon  im  Innenraum  —  man  denke 
an  die  Interieurs  auf  dem  „  Abendmahl "  und  der  „  Geisse- 
lung"  —  zu  zeigen,  wie  das  Licht  sich  nicht  nur  auf 
den  Gegenständen,  sondern  auch  in  der  Luft  verbreitet 
und  diese  zu  durchdringen  versucht,  so  geht  er  bei  den 
in  der  Landschaft  sich  abspielenden  Scenen  noch  weiter, 
da  er  hier  die  Wirkung  des  Lichtes  auf  die  unendlichen 
Luftmassen  wiedergeben  kann.  Am  besten  kann  man  dies 
beobachten  bei  dem  „Noli  me  tangere,"  wo  das  ferne  Tal 
mit  der  darüberlagernden  Atmosphäre  wie  in  Licht  gebadet 
erscheint,  ferner  auch  bei  der  „Kreuzigung"  und  dem 
„Christus  am  Oelberg"  (Aschaffenburg).  Bei  diesen  beiden 
Bildern  hat  der  Künstler  das  Lichtproblem  noch  genauer 
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präzisiert :  Er  will  das  Licht  als  dreidimensionalen,  raumer- 
füllenden Körper  geben.  Dieses  Problem  führt  er  auch  kon- 
sequent durch,  so  dass  an  den  Stellen,  wo  die  Lichtmasse 
auf  einen  Gegenstand  fällt  und  diesen  gewissermassen  um- 
gibt ,  die  Konturen  des  betreffenden  Gegenstandes  völlig  aufge- 
löst sind.  So  sind  auf  beiden  Bildern  die  vom  Lichte 
getroffenen  Körper  ganz  frei  und  breit,  fast  verschwommen 
behandelt.  Es  ist  schwer,  in  der  holländischen  Knnst  des 
17.  Jahrhunderts  Vorbilder  für  diese  Art  von  Lichtwieder- 
gabe zu  finden.  Selbst  in  Werken  des  P.  d.  Hooeh  und  des 
Vermeer,  bei  denen  man  am  ehesten  Analogien  vermuten 
sollte,  da  bei  ihnen  ja  auch  ein  so  enger  Zusammenhang 
zwischen  Licht-  und  Raumproblem  besteht,  findet  man 
nichts  Gleiches.  1)  Eher  glaube  ich,  dass  A.  de  Gelder,  wie 
so  oft ,  auch  hierbei  durch  Radierungen  Rembrandts  angeregt 
worden  ist.  So  weit,  wie  auf  dem  „Faust"  (Bartsch 270),  den 
„Drei  Kreuzen"  (Bartsch  88)  ist  Rembrandt  selbst  in  seinen 
Gemälden  diesem  Problem  nicht  nachgegangen.  Da  nun  ohnehin 
de  Gelder  bei  der  „Kreuzigung"  (Aschaffenburg)  von  den  „Drei 
Kreuzen"  Rembrandts  beeinflusst  zu  sein  scheint  —  die  rechts  , 
unten  am  Boden  liegende  Figur  mit  der  Hand  vor  den  Augen 
ist  sogar  genau  einer  Figur  (der  Gruppe  links  vorn)  der  Rem- 
brandt' sehen  Radierung  nachgebildet  —  so  kann  man  auch 
annehmen,  dass  er  durch  dieses  Werk  Rembrandts  die  An- 
regung zu  einem  Problem  erhalten  hat,  das  er  selbst  noch 
weiter  verfolgt  hat,  als  sein  Meister. 

Im  Gegensatz  zu  früheren  Werken  de  Gelders  können  wir 
nun  bei  der  „Passion  "  konstatieren ,  dass  die  einzelnen  künst- 
lerischen  Elemente,  wie  Lichtbehandlung,  Raumgebung, 


1)  Wir  werden  bei  den  betreffenden  Bildern  de  Gelders  viel  eher  an 
ein  Spätwerk  des  Velasquez  erinnert ,  wo  der  Künstler  in  ganz  ähnlicher 
Weise  versucht  hat ,  das  Licht  als  raumfüllenden  Körper  zu  geben ,  an 
die  „Hilanderas"  des  Prado-Museums  (Madrid  1061).  Etwas  Aehnliches 
finden  wir  auch  in  der  Kunst  des  Benj.  Cuyp,  an  dessen  Werke  uns 
die  Passion  de  Gelders  wiederholt  erinnert.  (Vergl,  B.  Guyp's  „Ver- 
kündigung "-Hannover.  P.  M.  76). 
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Durchbildung  der  Landschaft,  die  ja  den  Hauptwert  dieser  Serie 
ausmachen,  doch  nicht  zum  Selbstzweck  werden ,  sondern  dem 
Gegenstand  jedes  Bildes  unterworfen  sind.  Sie  erhöhen  viel- 
mehr den  Eindruck  des  dargestellten  Vorganges  und  tragen 
besonders  zu  der  durch  den  Gegenstand  geforderten  Stim- 
mung bei.  Wir  können  dies  fast  bei  jedem  Stück  der  Serie 
beobachten:  Macht  nicht  die  Scene,  wo  Christus  gelassen 
vor  dem  gegen  ihn  eifernden  hohen  Priester  steht,  infolge 
der  phantastischen  Weiträumigkeit  und  den  in  dem  weiten 
Räume  verstreuten  Lichtern  einen  fast  gespenstigen  Eindruck ! 
Die  im  Hinter  gründe  auf  den  Tribünen  verstreuten  Figuren 
scheinen  wie  böse  Geister  zu  lauern.  Es  ist  daher  leicht 
erklärlich,  dass  sich  de  Gelder  bei  diesem  Gemälde  an  ein 
Werk  Rembrandts ,  die  sogenannte  Medea-Radierung  von 
1648  (Bartsch  112),  anlehnte ,  in  dem  die  recht  phantastische 
Disposition  des  Raumes  eine  Hauptrolle  spielt.  J)  Wie  bei 
Rembrandt,  so  führt  auch  bei  de  Gelder  eine  Treppe  vom 
Vorder-  zum  Mittelgrund,  wo  sich  die  Hauptscene,  die  wir 
durch  einen  grossen  von  Säulen  getragenen  Bogen  hindurch 
sehen,  abspielt.  Links  im  Hintergrunde  auf  beiden  Werken 
eine  grosse  Tribüne  mit  Zuschauern.  Auch  in  Einzelheiten, 
wie  ■  Säulen-Capitellen ,  dem  Geländer  der  Treppe ,  dem  Balda- 
chin mit  der  Figur  des  Priesters  darunter,  hat  sich  de 
Gelder  an  die  Radierung  angelehnt.  Ganz  anders  ist  die 
Stimmung,  die  auf  dem  „Christus  am  Oelberg'*  durch  die 
Lichtwirkung  ausgelöst  wird:  Mitten  im  Waldesdunkel ,  das 
die  Figuren  der  schlafenden  Jünger  (im  Vordergrund)  kaum 
erkennen  lässt,  strahlt  das  überirdische  Licht  auf,  als 
Symbol  des  vom  Himmel  kommenden  Trostes.  Mit  drama- 
tischer Gewalt  bricht  das  Licht  auf  der  öden  Gewitterland- 
schaft der  „Kreuzigung"  durch  die  schweren  Wolkenmassen. 
Ein  furchtbares  Natur  Schauspiel  lässt  die  Menschen  ahnen, 
dass  sich  soeben  ein  grosses  Weltereignis"  zugetragen  hat. 


1)  Diese  1648  entstandene  Radierung  zeigt  sich  hierin  noch  verwandt 
dem  vier  Jahre  früher  entstandenen  Gemälde  Rembrandts:  „Christus 
und  die  Ehebrecherin"  (London.  National  Galerie). 
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Im  Gegensatz  dazu  steht  die  frische  Stimmung  des 
über  das  Land  hereinbrechenden  Morgen  am  Auferstehungs- 
tage Christi  auf  dem  „  Noli  me  tangere."  Bei  der  „Kreuz- 
tragung"  ist  es  weniger  der  LichtefFekt ,  als  vielmehr  die 
Landschaft  selbst,  die  für  die  Stimmung  des  Bildes  mass- 
gebend wird;  sie  nimmt  gewissermassen  an  dem  Vorgang 
teil.  Mit  dem  unendlichen  Weg,  den  hier  der  Züg  von 
Jerusalem  aus  zurückgelegt  hat,  will  der  Maler  nicht  nur 
sein  Vermögen,  die  Vorstellungen  einer  riesigen  Entfernung 
auszulösen,  zeigen.  Die  Drastik,  mit  der  die  Länge  des 
Weges  wiedergegeben  ist ,  soll  gleichzeitig  den  Hauptvor- 
gang, das  Zusammenbrechen  Christi  unter  der  Last  des 
Kreuzes,  motivieren.  Wenn  in  der  holländischen  Kunst  des 
17.  Jahrhunderts  schon  öfters  ,  besonders  im  Rembrandt- 
Kreis  ein  gewisses  Betonen  des  Milieus,  in  dem  sich  histo- 
rische oder  genrehafte  Vorgänge  abspielen ,  beobachtet  werden 
kann ,  so  war  man  doch  in  der  Heranziehung  der  Natur  und 
ihrer  Erscheinungen  zur  Erhöhung  der  Gresamtstimmung 
noch  nie  so  weit  gegangen.  Es  drückt  sich  darin  eine 
Naturromantik  aus,  wie  wir  sie  erst  im  19.  Jahrhundert 
—  man  denke  an  Boecklin  —  stark  ausgeprägt  finden.  1) 
So  wichtig  nun  auch  bei  der  „Passion"  die  Betonung  des 
Milieus ,  in  dem  die  Scenen  spielen ,  für  die  Gresamtstim- 
mung ist ,  so  beruht  doch  die  Ausdruckskraft  der  Darstellung 
namentlich  auf  den  Figuren ;  natürlich  nicht  auf  dem  Mienen- 
spiel, das  ja  bei  solch  kleinfigurigen  Bildern  garnicht  zu 

1)  Auffallend  ist  es,  dass  ein  grosser  Zeitgenosse  de  Gelders  auf 
einem  anderen  Gebiete  Werke  schuf ,  in  denen  wir  eine  ganz  ähnliche 
Naturromantik  konstatieren  können:  In  den  Werken  J.  Sebastian 
Bachs.  Ich  meine  nicht  etwa  die  die  Natur  nachahmenden  Tonmalereien 
an  sich,  die  ja  zu  Bachs  Zeit  überhaupt  Mode  waren,  sondern  die  Art, 
wie  Bach  diese  Tonmalereien  in  einer  begleitenden  Stimme  seiner  Par- 
titur anbringt  und  vermittels  des  Kontrapunktes  sie  der  Harmonie, 
der  Hauptträgerin  des  seelischen  Ausdrucks,  unterordnet.  Also  bei 
Bach,  wie  bei  de  Gelder  eine  sehr  starke  Heranziehung  der  Natur  zur 
Erhöhung  der  Gesamtstimmung.  Ein  typisches  Beispiel  für  die  Natur- 
romantik bei  Bach  ist  die  berühmte  Arie  der  Matthäuspassion  „Am 
Abend,  da  es  kühle  ward." 
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erkennen  ist,  sondern  auf  der  den  Personen  gegebenen 
Körperhaltung,  auf  deren  Gesten.  Es  ist  ganz  erstaunlich, 
wie  der  Künstler  fast  nur  durch  die  Bewegungen  der  Dar- 
gestellten, die  „mannigfaltigsten  Seelenstimmungen  und  Her- 
zenstriebe" zum  Ausdruck  bringt.  Man  beachte  z.  B.  auf  der 
„  Gefangennahme  "  (Aschaffenburg) ,  wie  Christus ,  der  sich 
keiner  Schuld  bewusst  ist,  ruhig  und  sicher  der  auf  das 
Zeichen  Judas  heranstürzenden,  aufgeregten  Horde  von 
Kriegsknechten  sich  entgegenstellt ;  wie  sich  Judas,  gleichsam 
das  personifizierte  „  Schlechte  Gewissen,"  seitwärts  „hinweg- 
drückt." Besonders  ergreifend  wirkt  es ,  mit  welcher 
Rücksichtslosigkeit  die  Person  Christi  sowohl  auf  der  „Weg- 
führung," (Amsterdam)  als  auch  auf  der  „Kreuzigung" 
und  auf  der  „Geisselung"  (AschafFenburg)  behandelt  wird. 
Man  beachte,  wie  auf  dem  letztgenannten  Bilde  rechts 
der  Hauptmann  mit  einem  geradezu  zynischen  Behagen 
der  Folterung  zusieht.  Die  Gruppe  der  beiden  Knechte, 
von  denen  der  eine  die  Füsse  Christi  fesselt,  während 
der  andere  seine  gebundenen  Arme  an  einem  Strick  in 
die  Höhe  zieht,  ist  sicher  durch  Rembrandts  „Geisselung 
Christi"  (Darmstad)  Grossh.  Museum)  angeregt  worden. 
Typisch  für  de  Gelder  ist  es,  dass  er  im  Gegensatz  zu 
Rembrandt  die  Schauerlichkeit  des  Eindrucks  dadurch  ver- 
stärkt, dass  er  die  Figuren  ganz  klein  in  einem  unheimlich 
grossen  Raum  gibt  und  der  Scene  mehrere  Figuren  beifügt, 
die  durch  ihr  abstossendes  Verhalten  unsere  Teilnahme  an 
der  Hauptperson  erhöhen.  Beim  „Abendmahl"  verleiht  das 
feine ,  wahre  Pathos ,  das  in  der  Gebärde  Christi  liegt,  trotz 
der  Anwesenheit  der  weiter  vorn  links  stehenden  Genre- 
figuren mit  dem  Hund  der  Scene  eine  ernste  Feierlichkeit.  1 ) 


1)  Dass  Christus  und  die  Jünger  nicht  sitzen,  sondern  nach  antiker 
Sitte  am  Tisch  liegen,  ist  um  diese  Zeit  nicht  auffallend.  Schon  Rem- 
brandt Hess  auf  seiner  Abendmahl-Zeichnung  (Paris,  Louvre)  die 
Figuren  liegen.  Auch  bei  dem  „  Abendmahl ",  das  Jan  Luyken  für  seine 
damals  weit  verbreitete  Bibelillustration  zeichnete ,  liegen  die  Personen. 
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Auch  die  Wahl  der  Typen  ist  für  die  phantastische  Wirkung 
der  „Passion"  von  Bedeutung.  Besonders  auffallend  sind  die 
überlangen  Gestalten,  die  wir  bei  der  „Gefangennahme" 
(Aschaffenburg) ,  der  „Kreuz tragung"  und  bei  dem  „Christus 
vor  dem  Hohenpriester"  beobachten  können.  Auf  dem  letzt- 
genannten Bilde  wirken  sie  geradezu  gespenstig.  Ausserdem 
finden  wir  auch  die  Vorliebe  für  einen  stark  dickbäuchigen 
Typ  mit  einem  ganz  kleinen  Kopf,  der  fast  ohne  Andeutung 
des  Halses  direkt  zwischen  die  Schultern  gesetzt  ist. 
Dieser  wird  vertreten  durch  den  „Kellermeister"  auf  dem 
„Abendmahl"  und  den  ganz  im  Vorder  gründe  stehenden  Juden 
auf  der  „Kreuzigung"  und  auf  der  „Kreuzabnahme".  Aehnliche 
Figuren  finden  wir  ja  auch  bei  Rembrandt ,  z.  B.  im  Vorder- 
grunde seiner  „Kreuzabnahme"  von  1633  (Münchener  Pi- 
nakothek) und  vorn  links  auf  dem  „Hundertguldenblatt". 
Doch  das  Körpergefühl,  das  sich  in  den  erwähnten 
Figuren  de  Gelders  ausspricht,  und  das  wir  ähnlich  schon 
bei  dem  Porträt  des  v.  d.  Burch  konstatierten ,  ist  ein  anderes 
als  bei  Rembrandt.  Es  scheint  vielmehr  dem  eigenartigen 
Figurenstile,  den  wir  in  jener  Zeit  (erste  Hälfte  des  18. 
Jahrhunderts)  an  verschiedenen  Orten  konstatieren  können ,  1 ) 
zu  entsprechen.  Auf  keinen  Fall  aber  dürfen  wir  annehmen, 
dass  die  seltsame  Gestaltung  der  Körper  bei  de  Gelder  die 
Folge  von  Verzeichnungen ,  von  einer  zu  freien  Behandlung, 
sei.  Natürlich  sind  all  die  kleinen  Figuren  nicht  mehr,  wie 
1671  noch,  nach  sorgfältigen  Naturstudien  gemacht.  Jetzt 
zeigt  sich  gerade  in  der  Eigenart  der  Typen  ein  bestimmtes 
Stilgefühl;  die  Eigenart  beruht  daher  auf  einer  künstle- 
rischen Absicht  und  nicht  auf  zufäJligen  Verzeichnungen. 
Im  Gegenteil ,  die  Verzeichnungen ,  die  bei  de  Gelders  grossen 
Figuren  oft  stören ,  lassen  sich  bei  solch  kleinfigurigen,  flott 
gemalten  Bildern  kaum  konstatieren ,  da  man  hier  überhaupt 
kaum  von  Zeichnung,  sondern  nur  von  der  Malweise  sprechen 
kann.  Und  selbst  wenn  bei  der  „Passion"  de  Gelder  trotz 


1)  Wir  werden  später  noch  des  Näheren  auf  diesen  „Zeitstil"  zu 
sprechen  kommen. 
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seiner  Anhänglichkeit  an  der  guten  alten  Rembrandt' sehen 
Farbe  doch  von  der  späten,  die  Farbe  geradezu  misshan- 
delnden Generation  (um  1700)  sicher  ein  wenig  beeinflusst 
ist,  l)  so  beruht  doch  ein  Hauptreiz  der  Bilder  auf  der 
geistvollen  Technik.  Nur  durch  sie  vermochte  er  die  Wir- 
kungen zu  erzielen,  die  wir  in  den  vorstehenden  Ausfüh- 
rungen konstatierten.  Einen  Reichtum  und  eine  Harmonie 
der  Farbe,  eine  freie  malerische  Behandlung,  wie  wir  sie 
besonders  auf  dem  „Abendmahl"  der  „  Kreuztragung "  und 
der  „  Gefangennahme  "  beobachten  können ,  gibt  es  um  diese 
Zeit  nirgends  wo  anders  in  Holland.  Bis  auf  die  „  Himmel- 
fahrt" und  das  „Noli  me  tangere",  die  eine  an  L.  Bramer 
erinnernde,  tüpfelnde  Malweise  zeigen,  bedient  sich  de 
Gelder  noch  fast  derselben  freien  Technik,  wie  in  seinen 
früheren  Werken.  Besonders  häufig  macht  er  jetzt  von  dem 
Pinselstiel  Gebrauch,  mit  dem  er  zur  Wiedergabe  von  Ge- 
wandsäumen und  Besätzen,  aber  auch  von  Elementen  der 
Landschaft  ,  wie  Wegen  und  Bäumen,  in  die  feuchte  Farbe 
einritzt,  wobei  an  den  betreffenden  Stellen  die  olivgelbe 
Grundierung  durchleuchtet.  Am  merkwürdigsten  ist  dabei, 
dass  gerade  die  auf  diese  Weise  behandelten  Partien  — 
besonders  gut  bei  der  „  Kreuztragung "  zu  beobachten  — 
den  Eindruck  grösster  stofflicher  Richtigkeit  machen.  Trotz 
der  freien  Behandlung  sind  die  einzelnen  Stücke  der 
„Passion"  aber  gleichmässiger  durchgeführt,  als  die  früheren 
Gemälde  de  Gelders,  besonders  die  aus  dem  Jahre  1685, 
bei   denen   häufig   ein   recht  unangenehmer  Widerspruch 


1)  Dies  zeigt  sich  erstens  an  einer  gewissen  Trübung  des  Kolorits. 
(Beachte  daraufhin  besonders  die  „Himmelfahrt"  und  das  „Noli  me 
tangere").  Auch  das  Auftreten  eines  Blau  als  Lokalfarbe,  das  auf  den 
früheren  Bildern  fast  vermieden  ist,  stört  etwas  die  Farbenharmonie 
(Beachte  daraufhin  die  „Grablegung").  Weiterhin  vermute  ich,  dass 
die  Consistenz  der  Farbe ,  die  nicht  mehr  die  frühere  Festigkeit  besitzt, 
von  der  schlechten  Technik  jener  späten  Zeit  (um  1700)  beeinflusst 
worden  ist.  Das  etwas  verblasene  Colorit,  das  bei  dem  „Christus  vor 
dem  Hohenpriester"  recht  unangenehm  auffällt,  wird  wohl  die  Folge 
von  schlechter  Erhaltung  oder  wiederholten  Restaurierungen  sein. 
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zwischen  der  sich  zu  sehr  hervordrängenden  technischen 
Behandlung  gewisser  Teile  des  Bildes  und  dem  Gegenstande 
des  Bildes  bemerkbar  macht. 

Denselben  Vorzug  einer  gleichmässigen  Behandlung  haben 
auch  die  beiden  Gemälde,  die  der  Künstler  im  Jahre  1722, 
wohl  als  seine  letzten,  schuf.  x)  Es  sind  dies  die  Portraits 
des  Boerhave  (Haag.  Baronin  v.  Rheinen)  und  das  Gruppen- 
portrait  dieses  weltberühmten  Arztes  mit  seiner  Frau  und 
Tochter  (Voorst.  Smlg.  Schimmelpeninck). 

Wenn  sein  Bildnis  auf  dem  Gruppenportrait  fast  eine 
Wiederholung  seines  Einzelportraits  ist ,  so  müssen  wir  doch 
letzteres  auch  für  sich  alleine  betrachten.  Denn  gerade  in 
der  Art,  wie  es  in  das  Oval  des  Rahmens  komponiert  ist, 
liegt  das  Charakteristische  dieses  Gemäldes.  Typisch  für 
die  späte  Entstehung  ist  erstens  schon  die  Wahl  des  Ovals, 
weiterhin  die  Art,  wie  der  schräggestellte  Körper  an  die 
eine  Seite  geschoben  ist  (wodurch  absichtlich  Symmetrie  und 
Gleichgewicht  vermieden  wird).  Der  Körper,  besonders  der 
Kopf  des  Dargestellten,  dominiert  noch  mehr,  als  es  bei 
Noteman  der  Fall  war,  in  der  Bildfläche.  Das  Interesse 
an  einer  reichen  stofflichen  Wiedergabe  des  Beiwerks  ist 
allen  früheren  Bildern  gegenüber  noch  mehr  zurückgegangen : 
Das  Kostüm  zeigt  grosse,  fast  leere  Flächen.  —  Au6h  das 
Licht  ist  noch  weniger  regelmässig  auf  der  Bildfläche  ver- 
teilt ,  als  dies  bei  den  Gemälden  von  1690  und  1702  der  Fall 
war :  Es  trifft  hauptsächlich  die  rechte  Schläfe  und  verbreitet 
sich  von  da  aus  ein  wenig  über  das  Gesicht  des  Dargestellten. 
Auch  die  rechte  Hand  wird  vom  Lichte  getroffen ,  sodass  die 
vorderen  Finger  Schlagschatten  auf  die  hinteren  werfen.  2) 


1)  Beide  Bilder  befinden  sich  noch  im  Besitze  der  Nachkommen  des 
H.  Boerhave,  und  es  ist  die  Datierung  durch  gute  Tradition  absolut 
gesichert. 

2)  Ein  stilistisches  Charakteristikum  der  späten  Zeit  de  Gelders 
sind  auch  die  breit  hervorstehenden  Enden  der  weissen  Hemdärmel. 
Sie  mögen  ja  mit  durch  die  Kostümmode  jener  Zeit  angeregt  sein. 
De  Gelder  benutzt  sie  als  plötzliche  Auflichtungen"  der  dunklen  Partien. 
Wir  bemerkten  sie  zuerst  beim  Noteman  (Siehe  S.  48.  Anm.) 
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Um  diese  Lichtwirkung  zu  erreichen,  musste  die  Hand  im 
Gelenk  etwas  gedreht  werden;  denn  eine  frontal  gestellte 
Hand  würde  eine  gleichmässig  beleuchtete  Fläche  ergeben. 
Natürlich  hängt  diese  Schrägstellung  der  Hand  mit  dem 
Prinzip  der  späten  Bilder  zusammen,  die  ganzen  Figuren 
schrägzustellen,  (siehe  oben  die  Begründung  dieses  Prinzips 
bei  der  Besprechung  des  „Noteman".  S.  48).  Um  zu  zeigen, 
dass  die  Wiedergabe  der  Hand  ganz  speziell  dem  späten 
Stil  de  Gelders  entspricht,  genügt  es,  sie  mit  einer  ent- 
sprechend bewegten  Hand  auf  frühen  "Werken  und  auf  dem 
gleichzeitig  entstandenen  Gruppenportrait  zu  vergleichen. 
So  hält  z.B.  der  E.v.  Beveren  (1685)  seinen  Arm  ungefähr 
so,  wie  Boerhave  auf  seinem  Einzelportrait.  Jedoch  die 
Hand  des  v.  Beveren  ist  zwar  verkürzt ,  aber  im  Gegensatz 
zu  Boerhave  ohne  jede  Drehung  gegeben ,  daher  ganz  gleich- 
mässig beleuchtet.  (Dasselbe  ist  bei  allen  Händen  der  1685 
datierten  Bilder  der  Fall!)  Die  Hände  des  1702  datierten 
Portraits  der  Elisabeth  v.  Blyenburgh  entsprechen  in  dem 
starken  Licht-und  Schatten  Wechsel  schon  eher  der  Hand 
des  Boerhave.  Aber  die  Hand  der  Frau  auf  dem  Gruppen- 
bildnis von  1722  zeigt  genau  dieselben  Eigenschaften  wie 
die  Hand  des  Boerhave  (Einzelportrait).  Sie  macht  dieselbe 
kleine  Drehung  und  hat  dieselben  Schatten  an  den  äussersten 
Gelenken. 

Konstatierten  wir  schon  bei  der  Komposition  und 
bei  der  Lichtführung  ein  Betonen  des  Kopfes  (Boerhaves), 
so  können  wir  dies  auch  in  der  malerischen  Behand- 
lung beobachten.  Und  gerade  hierin  unterscheidet  sich 
das  Gemälde  vorteilhaft  von  den  früheren  Werken 
(z.B.  von  dem  Portrait  des  E.  v.  Beveren)  Es  ist  nicht 
mehr  die  brillante  Wiedergabe  des  Beiwerks ,  die  unser 
Auge  von  der  Hauptsache  ablenkt;  sondern  der  Kopf 
des  Dargestellten  nimmt  in  seiner  meisterlich  breiten 
Behandlung  unsere  Aufmerksamkeit  ganz  in  Anspruch. 
An  Stelle  des  in  seinen  frühen  Bildern  häufigen,  von 
Rembrandt  übernommenen  bräunlichen  Helldunkels  ist  jetzt 
ein  gewisser  gräulicher  Dunst  getreten,  der  besonders  den 
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Kopf  umgibt ,  und  der  ähnlich ,  wie  es  das  Helldunkel  bei 
Rembrandt  tut ,  die  Farben  stark  neutralisiert.  So  bekommt 
sowohl  das  Inkarnat,  als  auch  das  Rot,  Rosa  und  Violett 
des  Kostüms  —  typische  Farben  für  diese  späte  Zeit  — 
einen  silbernen  Ton.  Sicherlich  zeigt  sich  hierin  ein  Einfluss 
der  Zeit,  des  18.  Jahrhunderts,  wo  man  häufig  in  einem 
wolkenartigen  Dunst  den  Ersatz  für  das  braune  Helldunkel 
des  17.  Jahrhunderts  suchte.  Auffallend  ist  die  Modellierung 
des  Kopfes  in  lauter  kleinen  fleckigen  Flächen ;  x)  Verfasser 
sieht  in  dieser  Art  keineswegs  eine  „  Altersschwäche "  des 
damals  77  Jahre  alten  Malers ,  als  vielmehr  eine  glückliche 
Vermeidung  seiner  oft  recht  unvollkommenen  Inkarnatbe- 
handlung, die  entweder  wegen  einer  sehr  unangenehmen 
Glätte  (z.B.  bei  der  Esther  in  München)  oder  wegen  einer 
gewissen  Leere  (z.B.  beim  Noteman  und  der  „Dame"  des 
Dordrechter  Museums)  oder  wegen  eines  zu  unwahren  Kolorits 
(z.B.  beim  J.  v.  d.  Burch)  störend  wirkt. 

Was  den  Gesichtsausdruck  betrifft ,  so  scheint  der  Künstler 
hier ,  obwohl  eine  starke  Portraitähnlichkeit  durch  Vergleich 
mit  anderen  Bildern  Boerhaves  sich  nachweisen  lässt ,  man- 
ches von  seinem  eignen  Jch  hineingelegt  zu  haben ;  wir  sind 
zu  dieser  Annahme  berechtigt,  da  sich  bis  zu  einem  be- 
stimmten Grade  fast  bei  allen  männlichen  Bildnissen  de 
Gelders  (z.B.  bei  dem  „  Orientalischen  Fürsten  "  Haag  Smlg. 
Steengracht  oder  dem  sogen.  „  Selbstbildnis "  Petersburg 
und  sogar  beim  „Noteman")  dieser  gewissermassen  miss- 
trauisch  prüfende  Blick  findet.  Natürlich  trägt  zum 
Gesamtausdruck  auch  die  so  eigenartige,  für  de  Gelder 
aber  typische  Armhaltung  bei,  über  deren  Bedeutung  (Raum 
zu  bilden)  wir  oben  schon  gesprochen  haben. 

Es  ist  selbstverständlich,  dass  das  Bildnis  des  Boerhave 
auf   dem  Gruppenportrait  mit  seiner  Frau  und  Tochter 


1)  Diese  Behandlungsart  scheint  leider  nur  eine  Ausnahme  zu  sein. 
Einen  ähnlichen  Versuch,  das  Gesicht  in  viele  kleine  Flächen  auf- 
zulösen, machte  de  Gelder  auf  dem  dadurch  sehr  interessanten  „Por- 
trait eines  Jünglings"  (Hannover). 
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einen  gänzlich  anderen  Eindruck  macht.  Denn  hier  sind 
drei  Personen  zueinander  in  Beziehung  gesetzt.  Allerdings 
auf  eine  sehr  äusserliche  Weise:  Die  Dargestellten  —  für 
de  Gelder  typische  Kniefiguren  —  *)  fassen  sich  gegenseitig 
an  den  Händen  und  bilden  eine  Kette.  Sicherlich  hat  der 
Künstler  in  der  Art,  wie  er  das  Töchterchen  zwischen  die 
Eltern  gestellt  hat,  und  wie  er  den  Vater  sich  den  beiden 
Damen  zuwenden  lässt,  eine  gewisse  Intimität  erstrebt. 
Trotzdem  macht  das  Bild  eben  in  seiner  Stimmung  einen 
fast  kuriosen  Eindruck.  Hierzu  trägt  natürlich  die  eigenartige 
Physiognomie  der  Madame  Boerhave  mit  der  langen  Nase 
und  dem  grossen  Munde  reichlich  bei.  Das  wie  eine  erwachsene 
Dame  gekleidete  10jährige  Mädchen  steht,  gleichsam  als 
Ergebnis  von  Mann  und  Frau,  zwischen  ihnen:  Den  Mund 
hat  es  von  der  Mutter,  die  an  der  Wurzel  etwas  vertiefte 
Nase  vom  Vater.  In  der  Art,  wie  die  mit grösster Portrait- 
ähnlichkeit  wiedergegebenen  Glieder  der  Familie ,  gewisser- 
massen  zum  Vergleich,  nebeneinander  aufgestellt  sind,  wird 
man  unwillkürlich  an  das  bekannte  Gemälde  Goyas  erinnert, 
das  Karl  IV.  mit  seiner  Familie  darstellt  (1799). 

Der  kuriose  Eindruck  unseres  Gemäldes  wird  dadurch  erhöht, 
dass  die  Personen  einen  ganz  phantastischen  Aufputz  be- 
kommen ,  der  in  schreiendem  Widerspruch  zu  der  Naturwahr- 
heit steht,  mit  der'die  Gesichter  wiedergegeben  sind :  So  trägt 
Boerhave  den  Mantel  mit  dem  Riemen,  der  den  Mann  auf  dem 
Gemälde  des  Mauritshuis  als  Juda  charakterisiert.  Das 
Kostüm  der  Frau  setzt  sich  auch  aus  Teilen  zusammen, 
die  wir  auf  alttestamentarischen  Gemälden  de  Gelders  ver- 
wendet sehen  (z.  B.  auf  „Boas  und  Ruth"  in  der  Wiener  Akade- 
mie, und  auf  der  „  Artemisia"  (derselbe  Mantel)  in  Amiens).  Na- 
türlich wählte  der  Künstler  diese  nicht ,  um  das  Bild  gegen- 
ständlich interessant  zu  machen :  Er  wollte  eine  farbig  inte- 


1)  Das  für  die  späten  Bilder  de  Gelders  so  charakteristische  Heraus- 
drängen der  Figuren  aus  dem  Bildrahmen  ist  hier  schon  wieder  ge- 
mildert :  Die  Verkürzung  des  Schosses  der  Frau  rückt  die  Figuren  etwas 
vom  Bildrande  in  die  Tiefe. 
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ressante  Komposition  schaffen,  deren  Haupttöne  er  eben 
durch  die  freie  Wahl  der  Kostüme  selbst  bestimmen  konnte, 
während  bei  einer  genauen  Wiedergabe  der  Modetracht 
jener  Zeit  die  Freiheit,  eine  Farbenkomposition  eigenen 
Geschmackes  zu  schaffen,  stark  vermindert  worden  wäre. 
In  der  Wahl  und  Kombination  der  Lokalfarben  —  Lila  (Rock 
Boerhaves),  Blaugrau  und  Violettrosa  (Kostüm  der  Tochter), 
Weiss  (Gewand  der  Frau)  und  Hellgrün  (Mantel  der  Frau)  — 
liegt  auch  der  hauptsächliche  Reiz  des  Gemäldes.  Dazu 
kommen  noch  die  pikant  aufgesetzten  goldenen  und  rötlichen 
Besätze.  Im  ganzen  aber  zeigt  das  Kolorit  frühern  Gemälden 
gegenüber  eine  starke  Blässe ,  die  sich  schon  in  der  Wahl 
des  Blaugrau  (Kostüm  des  Mädchens)  ,  das  vorher  noch  nie 
vorgekommen  ist,  und  in  dem  ganz  hellen  Grün  (Mantel 
der  Frau)  äussert.  In  der  reichlichen  Verwendung  von 
Lila  und  Violettrosa  zeigt  sich  eben  derselbe  Farbenge- 
schmack ,  den  wir  schon  bei  dem  Einzelportrait  des  Boerhave 
konstatierten. 

An  vorher  entstandene  Gemälde  erinnert  zwar  noch  die  . 
freie,  zum  Teil  sehr  breite  Behandlung  —  man  beachte 
daraufhin  die  Hände  und  den  Besatz  des  Mantels  der 
Frau  — ,  weiterhin  eine  immer  noch  recht  reichliche  Ver- 
wendung von  olivenfarbenen  Tönen  (auch  im  Inkarnat), 
aber  die  Konsistenz  der  Farbe  hat  sich  stark  verändert: 
Wir  finden  nicht  mehr  die  Stärke  und  Solidität,  die 
die  Gemälde  vor  1700  auszeichnet ,  sondern  die  ganze  Farb- 
schicht ist  dünner,  fast  blättrig.  Diesem  Umstand  ist  es 
wohl  zuzuschreiben,  dass  das  Gemälde  recht  schlecht  er- 
halten ist.  Auch  hierin  möchte  ich  weniger  Folgen  der 
„Altersschwäche"  des  Künstlers  sehen,  als  vielmehr  den 
ungünstigen  Einfluss  einer  Generation,  welche  die  gute 
Maltechnik  des  17.  Jahrhunderts ,  in  dessen  Mitte  de  Gelder 
seine  Ausbildung  genoss,  nicht  mehr  kannte. 

Diese  beiden  Gemälde  des  Jahres  1722  werden  wohl  mit  die 
letzten  des  Meisters  gewesen  sein,  da  wir  die  hier  konsta- 
tierten Eigenheiten  der  Farbe  bei  anderen  Gemälden 
des    Meisters  nie  so  stark  ausgeprägt  finden.    Dass  der 
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Künstler  an  seinem  Lebensabend  nur  noch  wenig  gemalt 
hat,  geht  ja  auch  daraus  hervor,  dass  Houbraken  schon 
1715  berichtete  A.  de  Grelder  sei  wohl  noch  in  guter 
Gesundheit  aber  die  Passionsserie  werde  wahrscheinlich  des 
Künstlers  letztes  Werk  bleiben. 


ARENT  DE  GELDER  ALS  HISTORIEN  —  UND 
GENRE-MALER. 

A.  KOLORISTISCHE  TENDENZEN. 

B.  AUSDRUCKSKRAFT. 

A. 

Unter  den  vielen  uns  erhaltenen  Gemälden  A.  de  Gelders 
befinden  sich  nur  ungefähr  10  eigentliche  Portraits  und 
eine  selbständige  Landschaft  (Dresden  5175).  Alle  übrigen 
Bilder  sind  entweder  „Historien"  oder  genrehafte  Darstel- 
lungen. Schon  aus  der  Bevorzugung  dieser  beiden  Grattungen 
können  wir  auf  bestimmte  Absichten  des  Künstlers  schliessen ; 
noch  deutlicher  aber  werden  uns  diese  erscheinen,  wenn  wir 
das  Prinzip  suchen,  nach  dem  der  Meister  die  Sujets  für 
seine  Werke  wählte.  Denn  es  ist  sicher,  dass  sich  schon  in 
der  Wahl  des*  „Gegenstandes"  stets  künstlerische  Neigungen 
ausdrücken.  Für  de  Gelder  nun  ist  auffallend  die  häufige 
Behandlung  von  Episoden  des  alten  Testamentes,  die  er  den 
Ereignissen  des  neuen  Testaments  im  allgemeinen  vorzieht. 
Nicht  schwer  ist  es,  zu  erkennen ,  wodurch  diese  Bevorzugung 
begründet  ist:  Der  Prunk  des  Orients,  der  bei  dem  alten 
Testament  viel  stärker  zum  Ausdruck  kommt,  als  in  dem  die 
Schlichtheit  betonenden  neuen  Testament,  gab  ihm  reichlich 
Gelegenheit,  einen  phantastischen  Reichtum  von  Lokalfarbe  zu 
entfalten,  wie  er  bei  Darstellungen  aus  dem  alltäglichen  Leben 


1)  Nach  J.  C.  Weijerman  soll  de  Gelder  allerdings  „Hunderte"  von 
Porträts  gemalt  haben  (J.  C.  Weijerman  a.  a.  0.  Bd.  III). 
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nicht  möglich  war.  *)  Die  Wahl  des  Gegenstands  bei  den 
Bildern  de  Grelders,  die  keinen  biblischen  Stoff  behandeln, 
zeigt  uns  ebenfalls,  wie  der  Künstler  Scenen  bevorzugt , 
bei  denen  ein  phantastisch  malerischer  Aufputz  motiviert 
war.  Daher  ist  bei  ihm  eine  gewisse  Gattung  von  Gemälden, 
das  genrehafte  Bildnis,  das  besonders  bei  Rembrandt  und 
in  dessen  Schule  hänfig  vorkommt,  stark  vertreten.  Bilder, 
wie  den  „Hellebardier"  de  Gelders  (Dresden),  den  sogen. 
„Admiral"  (New  York),  den  „Jungen  Soldaten"  (Petersburg) 
möchte  man  einerseits,  da  sie  sicher  nicht  als  Aufträge, 
sondern  als  freie  Schöpfungen  des  Malers  entstanden  sind, 


1)  Descamps  (La  vie  des  peintres.  Bd.  III.  S.  176)  sagt,  dass  de 
Gelder  die  Kostümkunde  und  ihre  Wichtigkeit  nicht  kannte,  und  dass 
er,  wie  auch  Rembrandt,  sich  wenig  um  die  Kritik  der  Kenner  küm- 
merte, die  die  Kostüme,  die  nicht  zur  Zeit  und  zum  Lande  der  Dar- 
gestellten passten,  tadelten.  Auf  Rembrandt  passt  diese  Kritik  sicher 
nicht;  denn  wir  wissen,  wie  er  sich  zeitlebens  darum  bemühte,  seinen 
Gemälden  eine  historisch  möglichst  wahre  Ausstattung  zu  geben;  wie 
er  aus  diesem  Grunde  persische  Miniaturen  als  Vorlagen  benutzte  und 
altertümliche  Gegenstände  sammelte.  Was  die  „Kenner"  frappiert  hat , 
werden  wohl  die  modernen  Typen  sein:  Natürlich  muss  sich  jeder 
Künstler  seine  Zeitgenossen  zum  Modell  nehmen,  um  nicht  unwahr 
zu  werden.  Trotzdem  war  Rembrandt  insofern  noch  viel  „historischer", 
als  seine  Kollegen,  als  er  sich  für  seine  biblischen  Scenen  seine  Modelle 
wirklich  unter  den  Juden  (Amsterdams)  suchte.  Aehnlich  steht  es  auch 
bei  de  Gelder.  Nur  scheint  er  weniger  als  Rembrandt  auf  historische 
Richtigkeit  bedacht  gewesen  zu  sein.  Dass  er  aber  infolge  seiner  künst- 
lerischen Phantasie  fähig  war,  diese  (Richtigkeit)  vorzutäuschen,  oder 
besser,  durch  eigene  Erfindungen  zu  ersetzen ,  beweist  uns  der  Umstand, 
dass  man  noch  vor  kurzem  glaubte,  seine  Gemälde  setzten  eine  per- 
sönliche Kenntnis  des  Orients  voraus  (siehe  A.  v.  Wurzbach  in  Zeitschr. 
f.  b.  Kunst  XII.  S.  292).  Verfasser  hat  sich  durch  spezielle  Untersu- 
chungen in  Kostümbibliotheken  überzeigt,  dass  zwar  manche  Kostüme 
des  Gelders,  z.B.  die  pelz  verbrämten  Röcke  mit  den  geschlitzten  Halb- 
ärmeln auf  türkische  oder  persische  Gewänder  zurückgehen  (ähnliches 
bei  J.  Viktoors),  dass  sie  aber  keineswegs  einem  bestimmten  Lande, 
etwa  als  Volkstracht,  angehören  oder  angehörten.  Uebrigens  sind  es  nur 
wenige  Typen  von  Kleidungsstücken ,  die  sich  auf  de  Gelders  Gemälden 
immer  wiederholen.  Wahrscheinlich  sind  es  lauter  seiner  „Sammlung" 
entnommene  Stücke,  die  er  sich  aus  Freude  am  „ Schilderagtigen " 
gekauft  hatte. 
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nicht  zu  den  eigentlichen  Portraits  rechnen ,  andererseits  aber 
kann  man  sie  nicht  zu  den  Genre-Scenen  zählen,  bei  denen  man 
doch  mindestens  eine  momentane  Betätigung  der  Dargestellten, 
und  somit  gewöhnlich  eine  Andeutung  des  Raumes  erwartet. 
Und  selbst  wenn  solch  phantastische  Kostumierungen  gar 
nicht  motiviert  waren,  ich  meine  bei  den  Porträts  seiner 
Zeitgenossen,  wollte  der  Künstler  nicht  darauf  verzichten: 
Seine  Auftraggeber ,  meistens  wohl  gute  Bekannte ,  mussten 
es  sich  eben  gefallen  lassen,  dass  der  Künstler  sie  erst 
so  herausputzte ,  wie  es  seinem  Farbengeschmack  entsprach. 
Zu  welchen  Widersprüchen  dies  des  öfteren  führte,  sahen 
wir  ja  schon  oben ,  bei  der  Besprechung  der  Porträts  (S.  45 
u.  46)  de  Gelders. 

Sicher  aber  ist  es,  dass  gerade  im  dem  Reichtum  und  in 
der  Leuchtkraft  der  Farben,  in  der  freien  Erfindung  effekt- 
voller Harmonien  der  Hauptwert  der  meisten  Gemälde  liegt. 
Es  ist  daher  ohne  weiteres  einleuchtend,  wie  den  Künstler 
die  Episoden  aus  dem  Leben  der  schönen  Judenbraut  Esther 
so  oft  —  wir  erfahren  von  10  Gemälden  de  Gelders,  die  die 
Esther-Geschichte  behandeln  —  zur  Darstellung  reizen  konnte. 
Hatten  wir  schon  bei  der  Besprechung  der  datierten  Werke, 
besonders  der  von  1685 ,  auf  die  starke  Wirkung  der  präch- 
tigen Lokalfarben  aufmerksam  gemacht,  so  möchten  wir  an 
dieser  Stelle  noch  einige  weitere  Beispiele  hinzufügen.  Da 
wäre  zunächst  die  effektvolle  „Heilige  Familie"  des  Kaiser 
Friedrich-Museums  zu  nennen,  die  der  „Esther"  der  Mün- 
cher Pinakothek  (wenn  auch  die  Behandlung  eine  andere 
ist)  farbig  sehr  nahe  steht.  Beide  Gemädle  sind  auf  Grün  x) 
und  Rot  gestimmt,  und  in  der  kühnen  Harmonie  dieser 
beiden  Farben,  zu  denen  noch  ein  dunkles  Lila  (Gewand 
des  J oseph)  und  helles  Braun  ( Aermel  der  Maria)  kommt,  liegt 
ein  Hauptreiz  des  Berliner  Bilds.  Wie  dieses  Werk  wären  auch 
„Lot  und  seine  Tochter"  (Brüssel)  und  „Boas  und  Ruth"  (Wien, 


1)  Ueber  die  Bedeutung  des  Grüns  bei  de  Gelder  siehe  folgendes 
Kapitel.  S.  W3.  Anm. 
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Akademie,  irrtümlich  „  Juda  und  Thamar"  genannt),  wegen 
ihres  reizvollen  Kolorits  besonders  hervorzuheben.  Während 
bei  dem  Brüssler  Bilde  das  Leuchten  der  kräftigen  Lokalfar- 
ben noch  etwas  durch  einen  olivgoldenen  Ton  gedämpft 
wird,  so  kommen  diese  auf  dem  Gemälde  der  Wiener 
Akademie  zu  ihrer  vollsten  und  eigensten  Wirkung.  Wie 
gewöhnlich  ist  hier  dem  farbig  reichsten  Teil  (Figur  der 
Ruth)  des  Gemäldes  eine  grössere  Partie  von  bescheidenerem 
Kolorit  (Figur  des  Boas)  zur  Seite  gestellt.  Durch  den 
Kontrast  beider  Teile  wird  natürlich  die  Wirkung  der 
Farbenpracht  erhöht.  Aehnlich  wie  auf  dem  Budapester 
und  auf  dem  Dresdner  Bilde  der  in  neutralen  Tönen  ge- 
haltene Mardochäus  den  Gegensatz  zu  der  reich  geschmückten 
Esther  bildet,  so  soll  auf  dem  Bilde  der  Wiener  Akademie 
durch  den  grauvioletten  Rock  und  den  trübroten  Mantel  mit 
graubraunem  Pelzbesatz  des  Boas  der  farbige  Glanz  des 
Gewandes  der  Ruth  erhöht  werden.  Dieses  strahlt  nun  mit 
dem  Weiss  seiner  Seide,  dem  frischen  Rosa  des  Futter- 
aufschlages und  dem  warmen  Violettrot  der  inneren  Aermel 
über  das  ganze  Bild.  Und  wie  bei  den  Werken  von  1685 
finden  wir  ausser  diesen  Haupttönen  das  Bild  reichlich 
mit  kleinen  Farben-Pikanterien  übersäet ;  man  beachte  z.  B. 
die  feine  Wirkung  des  hellen  gelborangen  en  Käppchens 
der  Ruth ,  die  in  Gelb  und  Braun  wiedergegebenen  Gold- 
borden ihres  Gewandes  oder  das  leuchtende  Weinrot 
am  Turban  des  Boas.  Wie  warm  wirkt  zu  all  dieser 
Pracht  das  in  Oliven-  und  Orangen-Tönen  gehaltene  In- 
karnat der  Figuren! 

Wir  sind  aus  dem  Grunde  näher  auf  die  Farbenanalyse 
dieses  Gemäldes  eingegangen ,  weil  es  uns  als  ein  Höhepunkt 
in  der  Kunst  de  Gelders,  zum  mindesten  in  Bezug  auf  das 
Kolorit  erscheint.  Es  ist  uns  dagegen  nicht  ohne  weiteres 
erklärlich ,  dass  ein  Gemälde ,  wie  die  mythologische  Dar- 
stellung des  Prager  Rudolfinums,  „Vertumnus  u.  Pomona", 
ebenfalls  durch  die  Qualitäten  ihres  Kolorits  zu  einer  solch 
ausserordentlichen  Berühmtheit  gelangen  konnte;  zumal  das 
Kolorit  nicht  ganz  unserem  heutigen  Geschmack  entspricht 
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Aehnlicli  wie  auf  dem  „Boas  und  Ruth"  der  Wiener  Aka- 
demie ist  zwar  wieder  eine  in  neutralen  Farben  gehaltene 
Figur  (Vertumnus)  als  absichtlicher  Kontrast  einer  farbig" 
reicheren  (Pomona)  zur  Seite  gesetzt.  x)  Das,  was  uns 
aber  am  Kolorit  doch  stört,  ist  die  so  reiche  Ver- 
wendung eines  kühlen  Blaus:  Es  tritt  nicht  nur  hinten  am 
Himmel  (ganz  stumpf)  auf,  sondern  spielt  auch  bei  dem 
Kostüm  der  Pomona  als  Hutband  (ganz  intensiv  hellblau) 
eine  wichtige  Rolle;  jedenfalls  steht  es  in  einem  unan- 
genehmen Gegensätze  zu  den  übrigen  Lokalfarben  des  Ge- 
mäldes, insbesondere  zu  dem  Rot  des  Apfels  2).  Solche 
blauen  Bändchen,  die  sich  von  dem  Rosa  des  Inkarnats 
abheben,  finden  sich  häufig  auf  französischen  Gemälden  des 
18.  Jahrhunderts  3),  das  ja  die  Werke  eines  Gr.  Schalken, 
bei  dem  auch  schon  derartige  Effekte  vorkommen ,  sehr  hoch 

1)  Das  Zweifigurenbild  mit  einer  farbig  reichen  und  einer  in  neu- 
traleren Tönen  gehaltenen  Person  ist  bei  de  Gelder  direkt  zum  Typ 
ausgebildet.  Ausser  den  oben  erwähnten  Bildern  in  Budapest ,  Dresden , 
in  der  Wiener  Akademie  und  in  Prag  seien  hier  noch  „Lot  und  seine 
Tochter"  in  Brüssel  und  „Juda  und  Thamar"  im  Haag  genannt.  Wir 
sehen  also,  dass  die  koloristischen  Tendenzen  sogar  die  Komposition 
beeinflussen.  Vielleicht  liegt  eine  Anregung  durch  Bilder,  wie  Hem- 
brandts  sogenannte  „Judenbraut"  (Amsterdam)  vor. 

2)  Es  ist  selbstverständlich  kein  Zufall,  dass  das  Motiv  der  „einen 
Apfel  oder  eine  Orange  haltenden  Hand"  bei  de  Gelder  so  häufig 
wiederkehrt.  Die  Vorliebe  für  dieses  Motiv  ist  daraus  zu  ersehen,  dass 
es  der  Künstler  anwendete,  selbst  wo  es  durch  den  Gegenstand  gar 
nicht  verlangt  wurde:  Z.B.  beim  „Atelier"  (Frankfurt),  bei  der  „Heiligen 
Familie"  (Berlin).  Die  Freude  an  der  stofflichen  Wiedergabe  der  Frucht 
kann  den  Künstler  nicht  gereizt  haben;  denn  gerade  hierin  zeichnen 
sich  die  Früchte  gar  nicht  aus.  Sie  erscheinen  oft  wie  ein  orangerot 
gefärbter  Ball,  sodass  man  kaum  erkennen  kann,  ob  es  sich  um  einen 
Apfel  oder  eine  Apfelsine  handelt.  M.E.  ist  es  die  direkte  Freude  an 
dieser  Farbe,  die  für  die  häufige  Anwendung  des  Motives  bestimmend  ist. 
Auf  dem  Bilde  der  Sammlung  Joseph  (London)  steht  sogar  eine  ganze 
Schüssel  mit  Apfelsinen  auf  dem  Tisch.  Für  die  einzelnen  Meister  der 
späten  Itembrandt- Schule  ist  überhaupt  die  Bevorzugung  bestimmter 
Lokalfarben  typisch. 

3)  Typisches  Beispiel:  „ Hercules  und  Omphale"  von  F.  le  Moyne 
datiert  1723  (Paris  Louvre)  oder  „Venus  bei  Vulkan"  von  Fr.  Boucher 
(Paris,  Louvre,  46). 
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schätzte.  Ueberhaupt  entspricht  das  Kolorit  des  Gemäldes 
derartig  dem  Geschmacke  des  18.  Jahrhunderts ,  dass  man 
es  für  ein  Spätwerk  des  Künstlers  halten  würde,  wenn 
nicht  Komposition  und  Technik  es  in  die  Nähe  der  1685 
datierten  Werke  rückte ,  und  dass  man  sich  schliesslich  doch 
erklären  kann,  wie  das  Bild  zu  seiner  Berühmtheit  gelangt 
ist:  Das  18.  Jahrhundert  Frankreichs  —  das  Bild  war 
lange  Zeit  in  Paris  unter  dem  Namen  „  La  fille  au  grand 
chapeau  "  bekannt  —  hat  es  nicht  nur  berühmt,  sondern  sogar 
zu  einem  Rembrandt  gemacht  (als  Rembrandt  von  Lepicie 
gestochen).  Es  lässt  sich  ferner  wohl  verstehen,  dass  man 
bei  dem  Gemälde  nicht  die  Hand  des  ja  ziemlich  unbekannten 
de  Gelders  erkannt  hat,  obwohl  das  Bild  alle  Merkmale 
seiner  Kunst  aufweist ;  dass  man  aber  ein  solches  Kolorit 
Rembrandt  zugetraut  hat,  scheint  uns  heute  unerklärlich  1). 

B. 

Wenn  wir  durch  all  die  genannten  Beispiele  zu  zeigen 
versuchten,  dass  eben  auf  der  Farbe  der  Hauptreiz 
der  historischen  Gemälde  de  Gelders  beruht ,  so  müssen  wir 
uns  doch  bewusst  sein,  dass  ein  grosser  Teil  der  guten 
Wirkungen  dem  geistigen  Gehalt ,  den  vorzüglich  getroffenen 
Stimmungen  zuzuschreiben  ist.  Und  wenn  auch  de  Gelder 
nicht  aus  psychologischen  Interessen  sich  die  verschiedenen 
Scenen  der  Bibel  zur  Darstellung  aussuchte,  müssen  wir 
doch  die  schlichte  Wahrheit,  mit  der  die  biblischen  Ereig- 
nisse erzählt  werden ,  bewundern.  Allerdings  gibt  de  Gelder 
die  Vorgänge  meistens  recht  äusserlich,  ohne  jede  seelische 
Vertiefung  wieder.  Doch  darin  liegt  auch  der  grosse  Vorteil , 
dass  der  Künstler  nie  unwahr  wird;  niemals  können  wir 
ihm  ein  falsches  Pathos  vorwerfen. 

1)  Dass  allerdings  ein  Zusammenhang  dieses  Blides  (aber  nicht  des 
Kolorits!)  mit  Rembrandt  besteht,  zeigt  schon  der  Umstand,  dass  de 
Gelder  die  Figur  des  Vertumnus  der  Alten  auf  der  sogen.  „Preciosa"  — 
Radierung  Rembrandts  (Bartsch  120)  nachgebildet  hat.  Sollte  dies  ein 
Hinweis  sein,  dass  die  viel  gedeutete  Radierung  ebenfalls  „Vertumnus 
und  Pomona"  als  Gegenstand  hat? 
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Die  Wahrheit  der  Stimmung  erreichte  de  Gelder  dadurch, 
dass  er  die  biblischen  Vorgänge  darstellte,  wie  er  sie  sich 
nach  seinen  Erfahrungen  im  alltäglichen  Leben  vorstellte: 
also  genrehaft.  Allein  das  übernatürliche  Kolorit  und  die 
Phantasie,  mit  der  die  Gewänder  gewählt  waren,  sollten 
andeuten ,  dass  es  sich  um  historische  Ereignisse  handelt. 
Wie  stark  aber  das  Genrehafte  des  Vorgangs  bei  den  Historien 
de  Gelders  betont  ist,  geht  daraus  hervor,  dass  man  bei 
mehreren  Bildern  den  biblischen  Gegenstand  gar  nicht  mehr 
erkannte,  sondern  Darstellungen  aus  dem  täglichen  Leben 
vermutete.  So  geht  das  Dresdner  Esther-Bild  (es  stellt  dar, 
wie  Esther  und  Mardochäus  die  Briefe  an  die  Juden  schreiben , 
Buch  Esther  Cap.  9.)  unter  dem  Namen  „  die  Urkunde  "  oder 
die  „  Üechtskonsultation  ".  Tatsächlich  ist  auch  in  dem  Bilde 
weiter  nichts  gegeben,  als  eine  reichgekleidete  Frau,  die 
eifrig  mit  ihrem  älteren  Ratgeber  verhandelt.  Und  die 
Stimmung  einer  solchen  Scene  ist  mit  einer  derartigen 
Wahrheit  getroffen,  dass  man,  natürlich  auch  aus  Mangel 
an  ikonographischen  Kennzeichen ,  eben  geglaubt  hat ,  der 
Maler  habe  hier  ein  reines  Genre-Bild  geschaffen.  Von  tieferen 
Regungen  der  Esther,  von  der  Bedeutung,  die  sie  bei 
diesem  Vorgang  für  ihr  Volk  hat,  können  wir  allerdings 
nichts  bemerken.  Ganz  ähnlich  steht  es  mit  dem  Buda- 
pester Bilde ,  das  wohl  infolge  guter  Tradition  richtig  als 
„Esther  und  Mardochäus"  bezeichnet  wird.  Auch  hier  ist 
das  Aeusserliche ,  die  Situation  mit  grösster  Wahrheit  ge- 
geben: Eine  Frau,  die  willig  auf  die  Worte  des  schlauen 
Beraters  hört.  Besonders  überzeugend,  öfters  sogar  recht 
drastisch  wirken  die  erotischen  Scenen  de  Gelders.  Bezeiclp 
nend  ist  es,  dass  der  Stecher  Leader  in  dem  Bilde  des 
Moskauer  Museums  („  Lot  und  seine  zwei  Töchter ")  keine 
biblische  Historie  gesehen  hat ,  sondern  eine  Genrescene :  Er 
gab  seinem  Stich  nach  diesem  Gemälde  den  Titel :  „An  amorist 
aged".  —  Auch  bei  dem  „Lot  und  seine  Tochter  "  (Brüssel) 
erkannte  man  nur  das  Genrehafte  der  Darstellung,  und  man 
katalogisierte  das  Bild  unter  den  Uberschrift  „  Le  cadeau  ".  *) 

1)  Als  „Le  cadeau"  im  Catalog  des  Museums  1900  No.  188. 
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Der  feine  Beobachter  wird  aber  mehr  als  eine  gewöhnliche 
Liebesgeschenk-Scene  in  dem  Bild  sehen.  Er  wird  im- 
stande sein,  in  Bewegungen  und  im  Ausdruck  des  Mannes 
nicht  nur  das  Liebesbegehren,  sondern  auch  die  Wirkung 
des  Alkohols ,  und  in  den  hochgezogenen  Augenbrauen  der 
Frau  eine  gewisse  listige  Ueberlegung  zu  erkennen.  Jedenfalls 
genügen  die  Nuancen  des  Ausdrucks  der  Figuren,  um  den 
wirklich  behandelten  Gegenstand  der  Gemälde  festzustellen. 
Wenn  man  also  das  Bild  der  Wiener  Academie  „Juda  und 
Thamar "  nannte ,  so  lässt  sich  die  Unrichtigkeit  dieser  Be- 
zeichnung nicht  nur  durch  das  Fehlen  des  Schleiers  und  des 
Stockes  beweisen;  auch  die  Typen  und  Gebärden  zeigen  uns 
deutlich  genug,  dass  das  auch  hier  stark  betonte  erotische 
Element  von  einer  anderen  Art  ist,  als  das  der  „Juda  und 
Thamar  "-Erzählung.  —  Nun  ist  allerdings  dies  genre- 
häfte  Gestalten  biblischer  Erzählungen  nicht  etwa  de  Gelders 
Erfindung.  Es  ist  dies  eine  Art,  die  in  der  holländischen 
Kunst  typisch  ist,  von  Rembrandt  und  dessen  Schule  be- 
sonders gepflegt  wurde ,  von  de  Gelder  aber  bis  zum  Extrem 
geführt  wurde.  Man  nennt  sie  gewöhnlich  den  „  holländischen 
Naturalismus".  Man  wird  daher  der  Kunst  de  Gelders  am 
besten  gerecht,  wenn  man  seine  Historien  nicht  auf  histo- 
rische Richtigheit,  sondern  auf  ihren  rein  menschlichen 
Gehalt  hin  prüft :  Wenn  man  also  bei  dem  Berliner  Familien- 
Bilde  davon  absieht,  dass  es  eine  „Heilige  Familie"  dar- 
stellen soll ,  so  wird  man  die  Intimität  der  Scene,  die  trotz 
der  so  eigenartigen  Typen  erreicht  ist ,  nur  bewundern  können. 
Es  ist  richtig,  man  „glaubt,  eine  jüdische  Auswanderer- 
Familie  aus  Polen  vor  sich  zu  haben,  die  ihre  ganze 
Garderobe  der  billigen  Beförderung  wegen  übereinander  auf 
dem  Leibe  trägt."  l) 

Unsre  persönliche  Teilnahme  an  der  Scene  wird  jedenfalls 
durch  einen  Faktor  geweckt,  durch  den  de  Gelder  uns 
öfters   die  biblischen  Vorgänge  recht  nahe  bringt.  Dies 


1)  Diese  Worte  sind  der  vorzüglichen,  kurzen  Charakterisierung 
des  Bildes  durch  W.  Bode  in  den  „Amtlichen  Berichten"  entnommen. 
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ist  der  gesunde  Humor ,  den  schon  Weijerman  an  de  Gelder 
beobachtet  hatte.  1)  Natürlich  spricht  sich  dieser  Humor  in 
den  reinen  Genrescenen  noch  deutlicher  aus  als  in  den  histo- 
rischen Darstellungen ,  und  wir  konstatierten  schon  oben 
(Kapitel  „Die  datierten  Gemälde"  S.  40  u.  41),  dass  bei 
dem  „Maler- Atelier"  in  Frankfurt  die  fröhliche  Behaglichkeit 
der  Stimmung  den  Hauptreiz  des  Gemäldes  bildet.  Nicht 
weniger  stark  offenbart  sich  de  Gelders  Humor  bei  der 
Beobachtung  naiver  Kinderseelen :  Wie  reizvoll  ist  auf  dem 
„Savoyarden"  2)  die  kindliche  Neugierde  der  beiden  Kleinen 
beim  Anblick  des  aus  der  Fremde  kommenden,  wunderlich 
gekleideten  Knaben  dargestellt !  Volles  Verständnis  für  eine 
derbere  Lustigkeit  zeigt  der  Künstler  auf  seinem  Kirmess- 
Bilde,  3)  bei  dem  die  typische  Stimmung  eines  Volksfestes 
im  Freien  vorzüglich  getroffen  ist. 

Suchen  wir  nun  nach  den  eigentlichen  Mitteln ,  durch  die 
unser  Künstler  sowohl  den  ernsten  wie  den  heiteren  Vor- 
gängen eine  solche  Ausdruckskraft  zu  verleihen  wusste,  und 
betrachten  wir  daraufhin  seine  Werke,  so  werden  wir  er- 
kennen ,  dass  Stimmung  und  Ausdruck  keineswegs  durch  ein 
fein  nuanciertes  Mienenspiel ,  nicht  durch  Physiognomien  von 
wirklich  tiefem  Gehalt  erreicht  sind ;  beide  beruhen  vielmehr 
auf  der  geschickten  Wahl  oder  gar  Erfindung  charakteris- 
tischer Typen  (des  Körpers  und  des  Gesichts)  und  zweitens 
auf  der  meisterhaften  Wiedergabe  von  Gebärden  oder  Be- 
wegungen seiner  Figuren.  Und  dort ,  wo  auch  der  Ausdruck 
eines  Gesichts  zur  Stimmung  beiträgt,  da  können  wir  nur 
eine  Art  Gesichtsgesten  beobachten.  Während  z.  B.  bei 
Rembrandt  die  Stimmung  der  Scene  gewöhnlich  sich  am 
deutlichsten  auf  den  seelisch  vertieften  Gesichtern  spiegelt, 
oder  der  Ausdruck  der  Gesichter  überhaupt  die  Stimmung 
hervorruft,  gibt  de  Gelder  dem  Gesicht  nur  wenige,  aber 
in  die  Augen  springende  Bewegungen,  um  dem  Beschauer 


1)  Weyerman  a.a.O.  Bd.  III.  S.  44. 

2)  Dieses  Gemälde  befindet  sich  in  Petersburg,  Smlg.  Youssoupoff. 

3)  „Kirmess",  Gemälde  der  Smlg.  Clark,  New  York. 
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etwas  von  dem  Charakter  oder  den  inneren  Vorgängen  der 
dargestellten  Personen  zu  verraten :  So  ist  z.  B.  bei  der  Ruth 
auf  dem  Bilde  der  Wiener  Academie  der  stark  hervorge- 
hobene Augenaufschlag  bestimmend  für  ihren  Ausdruck; 
den  Zustand  des  Lot  (in  Brüssel)  deuten  die  fast  geschlos- 
senen, blinzelnden  Augen  an;  bei  der  „Heiligen  Familie" 
(Berlin)  spricht  sich  in  dem  zum  Lächeln  geöffneten  Munde  der 
Maria  das  ganze  Mutterglück  aus  Im  Allgemeinen  aber  beruht 
bei  de  Gelder  der  Ausdruck  nicht  auf  den  Bewegungen  des 
Gesichts,  sondern  des  ganzen  Körpers.  So  ist  z.  B.  bei 
dem  „sterbenden  David"  nur  durch  die  Art,  wie  der  Kranke 
hülflos  mit  matten,  ausgestreckten  Armen  und  etwas  seit- 
wärts gedrehtem  Kopf  im  Bette  liegt,  die  fast  schaurige 
Stimmung  eines  Sterbezimmers  erreicht.  Das  Milieu,  ein 
düsterer  Raum  voller  Teppiche  und  riesiger,  schwerer  Decken, 
trägt  natürlich  das  Seine  dazu  bei.  Wenn  ferner  auf  dem 
Budapester  Bilde  der  Mardochäus  wirklich  zu  sprechen 
scheint,  so  beruht  diese  Wirkung  besonders  auf  der  feinen 
Gestikulation  der  linken  Hand.  Fast  nur  in  den  Bewegungen 
und  Typen  drückt  sich  auf  dem  Esther-Bilde  in  Kopenhagen 
der  Gegensatz  von  herablassender  Gnade  (des  Ahasver)  und  der 
ehrfurchtsvollen  Demut  (des  Mardochäus)  aus.  Die  auf  dem 
Bildnis  der  „alten,  betenden  Frau"  (Paris.  Smlg.  Nardus) 
erreichte  Stimmung  eines  stillen  Friedens  beruht  keinesfalls 
auf  der  Physiognomie  der  Alten ,  sondern  auf  ihrer  Körper- 
haltung, auf  der  schlichten  Art  und  Weise,  wie  sie  mit 
gefalteten  Händen  auf  dem  Stuhle  sitzt.  In  allen  Fällen 
gibt  de  Gelder  typische ,  charakteristische  Bewegungen ,  ohne 
jemals  trivial  zu  werden.  Es  wäre  an  dieser  Stelle  zu  be- 
merken, dass  der  Künstler  zu  der  in  manchen  seiner  Werke 
fast  aufdringlichen  „  Sprache  der  Hände "  wohl  durch  die 
Beobachtung  seiner  jüdischen  Modelle  angeregt  worden  ist, 
wie  denn  überhaupt  seine  alttestamentarischen  Darstellungen 
eine  tiefere  Kenntnis  der  jüdischen  Rasse  voraussetzen. 

Da  wir  gesehen  haben,  dass  de  Gelder  sich  gewöhnlich 
nicht  auf  eine  tiefere  Durchbildung  des  Gesichts  oder  gar 
auf   eine    seelische    Ergründung  seiner  Figuren  einlässt , 
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andererseits  aber  die  grossfigurigen  Gemälde  bei  ihm  sehr 
häufig  vorkommen,  so  fällt  bei  den  Köpfen  —  wir  mussten 
dies  im  vorigen  Kapitel  mehrmals  konstatieren  —  oft  eine 
formale  und  geistige  Leere  recht  unangenehm  auf.  Daher 
konnte  der  Künstler  auf  einem  Gebiet,  wo  er  gar  keine 
detaillierten  Gesichter  zu  geben  brauchte,  und  wo  es  eben 
nur  auf  treffende  Wahl  der  Typen  mit  charakteristischen 
Gesten  ankam,  besonders  Gutes  leisten:  Dieses  Gebiet  war 
das  kleinfigurige  Historienbild,  dem  er  sich  erst  nach  1700 
(Passion  um  1715!),  wie  es  scheint,  dauernd  zugewandt 
hat.  Hier  konnte  er  keine  „leeren  Kopfe"  geben;  und  wir 
sahen  ja  schon  im  vorigen  Kapitel  bei  der  Besprechung  der 
Aschaffenburger  Serie ,  wie  es  dem  Künstler  wirklich  gelang , 
nur  durch  die  körperlichen  Bewegungen  und  Gesten  der 
Dargestellten  einen  seelisch  ergreifenden  Ausdruck  zu  er- 
reichen. Schon  aus  diesem  Grunde  müssen  wir  die  Passions- 
Serie  als  ein  Hauptwerk  de  Gelders  betrachten. 

Wenn  wir  nun  sahen ,  cfass  de  Gelder  bei  der  Behandlung 
historischer  Scenen  namentlich  das  Aeusserliche ,  sozusagen 
das  „Funktionelle"  des  Vorgangs  gibt,  so  zeigt  er  auch 
für  die  eigentlichen  Funktionen  der  einzelnen  Körperteile, 
besonders  der  Hände  selbst,  ein  sehr  starkes  Interesse.  So 
beachte  man ,  wie  drastisch  die  groben  Männerhände  wirken, 
die  in  die  zarten  Backen  einer  Frau  drücken  ,  auf  dem 
Brüsseler  „Lot"  und  dem  „Boas  mit  Ruth"  (Wien);  oder 
wie  die  rechte  Hand  des  Lot  auf  dem  Moskauer  Bilde  fest 
auf  dem  Rücken  der  einen  Tochter  liegt  und  darauf  drückt. 
Die  „Artemisia"  (Amiens)  scheint  überhaupt  nur  gemalt  zu 
sein ,  um  die  Fähigkeit  des  Künstlers  zu  zeigen ,  eine  Hand, 
die  ein  feines  Tuch  hält ,  wiederzugeben.  Doch  die  Fähigkeit, 
die  Funktionen  der  verschiedenen  Körper  mit  künstlerischer 
Kraft  darzustellen ,  steht  ,  sehr  nahe  ,  der  Kunst ,  die 
stofflichen  Eigenschaften  der  Gegenstände  gut  zu  charakte- 
risieren ;  beide  besass  der  Künstler  im  reichen  Masse  und 
verdankte  sie  in  erster  Linie  seinem  rein  malerischen ,  tech- 
nischen Können.  Dieses  aber  wollen  wir  im  nächsten  Kapitel 
genauer  untersuchen. 


COMPOSITION ,  LICHTFÜHRUNG, 
MALTECHNIK  ALS  MITTEL  ZU  EINER 
INTENSIVEN  RAUMWIRKUNG.  1) 

Wenn  wir  im  vorigen  Kapitel  sahen,  dass  bei  der  Wahl 
der  Sujets  das  Streben  nach  grossem  Farbenreichtum  mass- 
gebend war,  so  bleibt  uns  noch  übrig,  zu  fragen,  nach 
welchem  Prinzip  die  Formen  der  einzelnen ,  auf  den  Gemäl- 
den dargestellten  Objekte  vom  Künstler  gewählt  wurden, 
und  nach  welchem  Prinzip  er  sie  in  das  Bild  einordnete. 
Denn  dass  für  beides  ein  Prinzip  vorliegt,  geht  daraus 
hervor,  dass  einerseits  gewisse  Formen  (von  Gegenständen 
oder  auch  Körpern)sich  häufig  auf  seinen  Bildern  wieder- 
holen, und  dass  andrerseits  die  dargestellten  Dinge  oder 
Personen  oftmals  in  ganz  ähnlicher,  seltsamer  Anordnung 
auftreten.  Die  Wiederholung  dieser  Erscheinungen  fällt 
umso  mehr  auf,  als  sie  manchmal  gar  nicht  vom  Gegenstan- 
de des  Bildes  verlangt  werden,  ihm  sogar  zu  widerspre- 
chen scheinen.  Jeder  unbefangene  Betrachter  der  Werke  de 


1)  Ich  möchte  an  dieser  Stelle  nicht  unerwähnt  lassen ,  dass  ich 
mehrere  Anregungen  zu  den  hier  folgenden  Ausführungen  dem  Buche 
H.  Jantzens,  Das  niederländische  Architekturbild ,  verdanke ,  das  ich  für 
eine  der  besten  Arbeiten  halte,  die  in  letzter  Zeit  auf  dem  Gebiet  der  nieder- 
ländischen Kunstgeschichte  geschrieben  worden  sind.  Doch  glaubeich, 
dass  es  nötig  ist,  in  der  Benutzung  des  Wortes  „Raum"  mehr  Unter- 
schied zu  machen,  als  Jantzen  es  getan  hat.  Und  zwar,  dass  man 
streng  unterscheiden  muss  zwischen  Baumdarstellung  im  Sinn:  Dar- 
stellung einer  bestimmten  Bäumlichkeit  (Z.B.  Stube,  Kirchenraum) 
einerseits  und  Baumdarstellung  im  Sinn:  Darstellung  des  Bäumlichen, 
der  dreidimensionalen  Ausdehnung  aller  Körper  (ganz  besonders  auch 
der  Luft)  andrerseits.  Nur  in  dieser  zweiten  Bedeutung  kann  man  bei 
de  Gelder  von  einer  Darstellung  des  Baumes  sprechen. 

6 
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Grelders  wird  sich  z.B.  fragen:  Warum  gibt  der  Künstler 
all  seinen  männlichen  Figuren,  sowohl  auf  Historien,  als 
auch  auf  Porträts  einen  B-ock  mit  den  weiten  Halbärmeln? 
Warum  gibt  er  den  Frauen  so  häuftig  Schleier  und  grosse 
Mäntel?  *)  Warum  haben  diese  Kleidungsstücke  gewöhn- 
lich an  den  Bändern  einen  reichen  Besatz  ?  Warum  gibt  der 
Künstler  der  Maria  und  gleichfalls  der  Pomona  einen  flachen 
Hut,  wie  ihn  die  Fischerinnen  Hollands  tragen?  Weiter 
wird  er  fragen:  Warum  halten  die  Figuren  de  Grelders 
fast  immer  Gegenstände  in  ihren  Händen  und  warum  halten 
sie  oft  ganz  unbegründet  ihre  Arme  vom  eigenen  Körper 
weg?  2)  Warum  strecken  so  häufig  die  Personen  ihren 
Schoss  —  ein  formal  sehr  langweiliges  Motiv  —  dem  Beschauer 
entgegen?  3)  Warum  sind  so  häufig  die  Oberkörper  der 
Dargestellten  zur  Seite  oder  nach  vorn  gedreht,  eine 
seltsame  Verkürzung  des  Gesichts  verursachend?  4)  Wir 
finden  die  Antwort  auf  all  diese  Fragen  bei  der  Beobachtung 
der  Wirkung  der  erwähnten  Erscheinungen:  Schon  bei  der 
Besprechung  der  datierten  Bilder  erkannten  wir  das  für  die 
Bildgestaltung  de  Grelders  wichtigste  Prinzip:  Das  Streben 
nach  intensiver  räumlicher  Wirkung.  De  Gelder  zieht  hierzu 
alle  nur  möglichen  Mittel  heran,  sowohl  zeichnerische 
(plastische)  als  auch  malerische.  So  füllt  er  denn  seine 
Gemälde  mit  Motiven  an ,  bei  denen  er  diese  Mittel  anwenden 
kann.  Er  gibt  mit  Vorliebe  grössere  verkürzte  Flächen,  5) 
durch  die  ja  eine  starke  Raumillusion  hervorgerufen  wird. 
Solche  verkürzte  Flächen  treten  an  den  grossen,  tellerför- 


1)  Bilder  in  Dresden,  Amiens,  Budapest,  München,  Berlin  etc. 

2)  „Orientalischer  Fürst"  (Haag,  Smlg«  Steengracht).  „E.  v. 
Beveren"  etc. 

3)  „Vertumnus  und  Pomona"  „Betende  Frau"  (Paris,  Smlg.  Nardus). 

4)  „ Heilige  Familie"  (Berlin)  „Boas  und  Ruth"  (Wien  Akademie). 

5)  Es  ist  ganz  auffallend,  dass  de  Gelder  ganz  persönlich  diese  Art, 
vermittelst  stark  verkürzter  Flächen  von  Gewändern  eine  starke  Raum- 
wirkung zu  erzielen,  ausgebildet  hat,  die  zu  einer  Stileigentümlichkeit 
des  18.  Jahrhunderts  wird,  dessen  Kostüme  mit  der  bunten  Seiden- 
fütteruug  sich  besonders  dazu  eignen. 
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migen  Hüten,  den  weiten,  vorne  offenen  Schultermänteln , 
den  Schleiern,  Kapuzen  (Bild  der  Smlg.  Nardus,  Paris) 
und  losen  Papierblättern  („Philosoph",  Smlg.  Mersheim, 
Paris)  auf.  Die  typischen  Pelz-  oder  Goldbesätze  an  den 
Rändern  der  Kostüme  sind  ein  eigentlich  rein  lineares 
Mittel ,  das  „Vor  "  und  „  Zurück  "  der  Gegenstände  zu  geben. 
Sowohl  die  weiten  TJeberärmel  der  Männer,  als  auch  die 
häufig  geschlitzten  Aermel  der  Frauen  dienen  dazu ,  einzelne 
Gewandteile  von  ihrer  Unterlage  abzuheben:  Das  Gewand 
soll  nicht  flach  aufliegen,  sondern  sich  räumlich  ausdehnen. 
Es  soll  aussen  und  innen  von  Luft  umgeben  sein.  Daher 
besteht  das  Gewand  häufig  aus  vielen  Schichten,  wodurch 
eine  Negation  der  Fläche  erreicht  wird.  Bei  der  Besprechung 
des  1685  datierten  Esther-Bildes  in  Budapest  haben  wir 
die  vielen  übereinander  liegenden  Kostümteile  aufgezählt. 
Ein  anderes  typiches  Beispiel  ist  die  Figur  der  Pomona 
auf  dem  Prager  Bilde :  Man  beachte  z.B.  die  Stelle  an  ihrem 
Brustausschnitt,  wo  auf  den  Kleidbesatz  eine  Stickerei 
aufgesetzt  ist,  über  die  das  Hemdende  fällt,  auf  dem  wie- 
derum das  blaue  Hutband  ruht.  De  Gelder  begnügt  sich  nicht 
mit  einer  einfachen  Ueberschneidung ;  diese  muss  erst  noch 
nach  Möglichkeit  vervielfacht  werden. 

Auch  das  seltsame  Vorstrecken  der  Hände  *)  ist  nicht 
mehr  als  ein  technisches  Mittel  und  bedeutet  ebenfalls  eine 
Negation  der  Fläche:  Der  Körper  soll  nach  Möglichkeit  im 
Haume  entwickelt  werden.  Dieses  Streben,  den  Raum  zu 
erfüllen,  die  Luft  nach  Möglichkeit  zu  verdrängen,  zeigt 
sich  —  abgesehen  von  den  Spätwerken  —  m.  E.  schon  in  der 
Bevorzugung  der  vollen  Körperformen.  2)  Aehnlich  wie  das 


1)  Wir  suchten  im  vorigen  Kapitel  nach  dem  Grund,  der  de  Gelder 
veranlasste,  so  häufig  Personen  mit  einer  Apfelsine  in  der  Hand  zu 
malen.  Ausser  der  Freude  an  der  Farbe  bestimmte  ihn  vielleicht  dabei 
der  Umstand,  dass  er  auf  diese  Art  und  Weise  die  Arme  vom  Körper 
der  Dargestellten  abrückte. 

2)  Diese  fielen  schon  Lebrun  (Gallerie  Lebrun  II  S.  13)  auf,  der 
darin  einen  prinzipiellen  Unterschied  zwischen  de  Gelder  und  Rem- 
brandt  erkannte. 
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Vorstrecken  der  Hände ,  sollen  auch  die  sich  aus  der 
Fläche  beugenden  Körper  den  Raumeindruck  verstärken. 

Dieselbe  Aufgabe  haben  auch  die  für  de  Gelder  so  typischen 
Verkürzungen  des  dem  Beschauer  entgegengerichteten  Schos- 
ses. Eine  aufrecht  stehende  Figur  würde  in  einer  Fläche 
liegen;  die  Sitzfigur  ist  mehr  im  Räume  entwickelt.  Durch 
die  bei  de  Gelder  regelmässig  wiederkehrende  Erscheinung 
der  Bildüberschneidung  in  Kniehöhe  wird  das  Auge  durch 
den  Schoss  sogleich  vom  Bildrande  weg  um  ein  ganzes 
Stück  in  die  Tiefe  geführt.  Ueberhaupt  sind  für  die  Raum- 
wirkungen die  Ueberschneidungen  durch  den  Bildrand  sehr 
wichtig.  So  resultiert  die  Vorliebe  de  Gelders  für  das  Oval 
bei  Porträts  aus  dem  Streben  nach  intensiver  Raumwirkung : 
Durch  Fehlen  der  unteren  Ecken  wird  die  Figur  sozusagen 
aus  der  Bildfläche  herausgetrieben. 

Natürlich  treten  im  Laufe  der  Entwicklung  de  Gelders 
gewisse  Aenderungen  in  der  Anwendung  der  Mittel ,  die  eine 
Intensivierung  der  Raumwirkung  bezwecken ,  ein.  Wir  beob- 
achteten diese  Aenderungen  schon  bei  der  Besprechung  der 
datierten  Bilder :  Wir  sahen ,  wie  de  Gelder  sich  zu  diesem 
Zweck  seinem  Objekt  immer  mehr  nähert  und  wie  er  das 
Objekt  seit  1690  schräg  stellt;  durch  dieses  Schrägstellen 
wird  der  Körper  natürlich  auch  aus  der  Fläche  gerückt, 
also  mehr  im  Räume  entwickelt.  Eine  für  die  räumliche 
Wirkung  besonders  wichtige  Aenderung  in  de  Gelders  Stil 
bedeutete  die  Heranziehung  von  Lichteffekten,  die  wir  seit 
1690,  also  seit  der  Entstehung  des  Porträt  Notemans, 
konstatieren  können.  Denn  vorher,  als  sein  Hauptstreben 
auf  die  Entwickelung  einer  reichen  Farbenpracht  ausging, 
konnte  er  die  kühlen  Stoffreflexe ,  die  wir  beim  „Noteman" 
finden ,  nicht  gebrauchen :  Das  Bild  resp.  die  Farben  mussten 
aus  sich  selbst  herausleuchten.  Im  Anschluss  an  späte  Werke 
Rembrandts  verzichtete  er  auf  eine  Motivierung  der  Licht- 
quelle. Wenn  seit  1690  ungefähr  dieses  Eigenleuchten  der 
Objekte  mehr  und  mehr  nachlässt,  so  kam  das  wohl  daher, 
dass  der  Künstler  einsah,  welche  Raum-Illusionen  durch 
eine    energische  Lichtbehandlung  erzielt  werden  können: 
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Natürlich  heben  die  durch  den  AufFall  des  Lichtes  auf  den 
Körpern  entstehenden  Reflexe  mehr  oder  weniger  das  Eigen- 
leuchten der  Farben  auf;  dafür  aber  erleichtern  sie  eine 
intensive  Modellierung.  Ausser  den  Reflexen  erzeugt  der 
kräftige  Lichteinfall  einen  Licht-  und  Schattenwechsel, 
durch  den  das  „Vor"  und  „Zurück"  ganz  besonders 
markiert  wird.  In  der  Passionsserie  (1715)  hat  denn  de 
Gelder  bis  aufs  äusserste  die  Fähigkeiten  des  Lichts  als 
raumbildenden  Faktors  ausgenutzt.  Wir  sahen  bei  ihrer 
Besprechung,  wie  der  Künstler  die  Lichtquelle  oder  wenig- 
stens die  grosste  Helligkeit  in  den  Mittelgrund  verlegte, 
sodass  im  Vordergrund  mächtige  „silhouettenartige  Kulissen" 
entstanden.  Diese  wirken  natürlich  ganz  intensiv  als  Repous- 
soirs.  Es  ist  dies  fast  eine  primitive,  gewaltsame  Art, 
Raumwirkungen  zu  erzielen.  Und  es  ist  interessant  zu  sehen, 
dass  de  Gelder  dort  aufgehört  hat,  wo  Rembrandt  ange- 
fangen hat :  Stücke,  wie  das  Abendmahl  und  die  Wegführung 
von  Gethsemane  erinnern  in  dieser  Beziehung  an  nichts 
mehr,  als  an  frühe  Gemälde  Rembrandts.  Nur  geht  de 
Gelder  in  der  Beobachtung  der  Wirkung  des  Lichtes  auf 
die  Luft  über  diese  hinaus.  Man  beachte,  wie  intensiv  auf 
Bildern,  wie  z.B.  der  „  Geisselung ,"  das  Versckweben  des 
Lichtes  nicht  nur  am  Fussboden ,  sondern  im  ganzen  Räume, 
der  dadurch  erst  als  solcher  wahrnehmbar  gemacht  wird, 
gegeben  ist.  Ferner  sahen  wir,  wie  vortrefflich  es  dem 
Künstler  gelungen  ist,  das  Licht  als  dreidimensionalen, 
raumfüllenden  Körper  darzustellen.  Wir  sahen  auch,  wie 
er  durch  Beobachtung  der  sogen.  Ueberstrahlung  die  räum- 
liche Wirkung  sowohl  von  Interieurs  (Vorhang  im  Vorder- 
grunde des  Abendmahls),  als  auch  von  Landschaften  (Berg 
beim  „  Noli  me  tangere")  erhöht.  Auch  im  übrigen  wendet 
er  für  die  Tiefenwirkung  der  Landschaft  ähnliche  Mittel 
an,  als  für  die  Interieurs.  Auch  in  der  Landschaft  bringt 
er  nach  Möglichkeit  stark  wirkende  Repoussoirs ,  gewöhnlich 
in  der  Form  von  kleinen  Hügeln  oder  Bäumen,  ganz  im 
Vordergrunde  des  Bildes  an.  Dadurch,  dass  er  nun  in  die 
Landschaft  Figuren  setzt,  die  durch  die  vorderen  Hügel 
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überschnitten  werden,  wird  natürlich  die  Raumvorstellung 
erhöht  (siehe  „Boas  und  Ruth"  in  Berlin).  Aehnlich ,  wie  er 
mit  Vorliebe  die  Ränder  seiner  Kostüme  betont,  die  am 
deutlichsten  die  Bewegung  im  Raum  andeuten,  so  zieht  er 
durch  seine  Landschaften  Wege  in  den  verschiedensten 
Richtungen,  die  das  Auge  leicht  in  die  Tiefe  führen.  Das 
typischste  Beispiel  ist  der  lange  Weg  auf  der  „Kreuztragung" 
(Aschaffenburg). 

Wenn  nun  auch  derartige  Mittel  eigentlich  lineare  oder 
plastische  sind,  so  hat  sie  de  Grelder  doch  (obwohl  er  auf 
eine  starke  räumliche  Wirkung  durch  malerische  Behand- 
lung ausging),  wie  wir  eben  sahen,  nach  Möglichkeit  aus- 
genutzt. Er  vermeidet  diese  linearen  Motive  nicht ,  sondern 
er  führt  sie  rein  malerisch  aus:  So  wird  natürlich  eine 
doppelte  Wirkung  erzielt.  Z.B:  Führt  auf  dem  Bilde  des 
Mauritshuis  (Juda  und  Thamar)  der  rechte  Arm  des  Juda 
schon  als  rein  lineares  Mittel  stark  in  die  Tiefe,  so  wird 
die  Tiefenwirkung  noch  durch  die  malerische  Behandlung 
stark  erhöht.  Das  Prinzip  dieser  malerischen  Behandlung 
besteht  darin,  dass  de  Gelder  dem  Arm  nach  vorn  zu  eine 
intensivere  Färbung  (graublau)  gibt ,  während  er  nach  hinten 
zu  (lilabraun)  die  Farbe  des  Aermels  mehr  und  mehr  neutra- 
lisiert. Dies  ist  eins  der  häufigsten  malerischen  Mittel  de 
Grelders  zur  Verstärkung  der  Raumvorstellung.  Vielleicht 
hat  er  die  Anregung  dazu  durch  seinen  ersten  Lehrer,  S. 
v.  Hoogstraten  bekommen ,  der  in  seiner  „Inlydinge"  (S.  307) 
derartige  Mittel  zu  empfehlen  scheint ,  wenn  er  das  Prinzip 
anerkennt,  „dat  alleen  de  kenlykheit  de  dingen  naby  doet 
schynen  te  zien,  en  daer  en  tegen  de  egaelheyt  de  dingen 
doet  nachwyken.  1). 

1)  Auf  Deutsch:  „dass  allein  die  Erkennbarkeit  die  Dinge  nahe 
erscheinen  lässt,  dass  dagegen  die  Gleichheit  (Unterschiedslosigkeit)  die 
Dinge  zurück  weichen  lässt."  Natürlich  bezieht  sich  dies  nicht  nur  auf  die 
Intensität  der  Farbe,  sondern  auch  auf  die  Schärfe  der  Zeichnung.  Bis  zum 
unkünstlerischen  Extrem  hat  Chr.  Paudisz  dieses  Prinzip  verfolgt ,  wenn 
er  den  vorderen  Hutrand  scharf  und  intensiv  gefärbt,  das  etwas  tiefer 
im  Bilde  liegende  Gesicht  verschwommen  und  in  flauen  Tönen  gibt. 
(Z.B.  „  Jüngling  mit  grauem  Hute "  Dresden.  Nr.  1996.) 
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Aeusserst  schwer  ist  es,  im  übrigen  die  Technik  de  Gel- 
ders genauer  zu  charakterisieren.  Die  Effekte,  die  er  mit 
seiner  raffinierten  Maltechnik  erreicht,  sind  zwar  stark, 
manchmal  sogar  zu  stark,  aber  die  Mittel,  die  er  dazu 
anwandte ,  lassen  sich  kaum  mehr  erkennen.  Natürlich  spie- 
len Lasuren,  ferner  die  Verwendung  der  verschiedensten 
Instrumente  zum  Farbenauftrag  eine  wichtige  Rolle.  Weiter- 
hin werden  A.  de  Gelders  Werke  gewöhnlich  als  Beispiele 
für  die  Verwendung  des  Pinselstils  zum  Malen  zitiert:  Es 
ist  auch  ganz  erstaunlich,  welche  Wirkungen  stofflicher 
Richtigkeit  er  mit  dem  Einritzen  in  die  feuchte  Farbe, 
durch  die  alsdann  der  Malgrund  hindurchleuchtet,  erzielt 
hat;  öfters  auch  verwischt  der  Künster  die  feuchte  Farbe 
auf  der  (wohl  schon  trockenen)  Untermalung ;  er  scheint  dabei 
eine  stark  verdünnte  Farbe  zu  verwenden,  die  nur  an 
Rändern,  wo  sie  sich  sammelt  und  gewissermassen  gerinnt, 
deutlich  zu  erkennen  ist.  Auf  diese  Art  erreicht  er  beson- 
ders bei  der  Wiedergabe  von  Schleiern  die  merkwürdigsten 
Effekte.  Aber,  wie  gesagt,  man  kann  wohl  noch  den  Effekt, 
nicht  aber  mehr  die  angewandten  Mittel  genau  erkennen. 
Dafür  gibt  uns  Houbraken  eine  ziemlich  genaue  und  plau- 
sible Darstellung  der  Arbeitsweise  de  Gelders:  „Aus  dem 
reichen  Vorrat  an  altertümlichen  Gegenständen  holt  er  den 
Aufputz  seiner  Figuren  und  hat  auch  die  Gewohnheit,  sei- 
nen Gliedermann  vom  Kopf  bis  zu  den  Zehen  anzukleiden 
und  in  einen  solchen  Zustand  zu  versetzen,  wie  er  ihn 
nötig  hat ,  worauf  er  dies  mit  dem  Pinsel  oder  mit  dem 
Daumen  und  Finger  nachahmt.  Zuweilen  schmiert  er  auch 
die  Farbe,  wenn  er  z.B.  eine  Franse  oder  Bordüre  an  einem 
Kleide  malen  will,  mit  einer  breiten  Farbenspatel  auf 
seine  Leinewand  oder  Holz  und  schabt  nun  die  Zähne  der 
Bordüre  oder  die  Fäden  der  Franse  mit  seinem  Pinselstiel 
heraus,  und  verwirft  kein  Mittel,  sobald  es  ihn  zum  Ziele 
führen  kann.  Und  es  ist  erstaunlich,  wie  natürlich  und 
kräftig  sich  dies  zuweilen  auf  einige  Entfernung  aus- 
nimmt." J)    Nach  dieser  Charakteristik  erscheint  es  uns 

1)  Houbraken  a.a.O.  S.  206  (Uebersetzung :  Wurzbach). 
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auch  natürlich,  dass  man  bei  de  Gelders  Bildern  wohl 
von  einer  freien,  aber  nur  selten  von  einer  kräftigen, 
flotten  Behandlung  sprechen  kann.  Immer  wird  das  Raf- 
finement und  somit  die  Ueberlegung  in  der  Ausführung 
auffallen.  Weiterhin  können  wir  in  dem  Berichte  Houbrakens 
auch  die  Erklärung  dafür  suchen ,  dass  wir  so  wenig  Zeich- 
nungen de  Gelders  besitzen.  x)  Da  er  sich  für  seine 
Historien ,  deren  Komposition  namentlich  bis  1700  sehr  ein- 
fach war,  die  Figuren  (d.  h.  seinen  Gliedermann)  mit  dem 
gewünschten  Kostüm  zurechtstellte  und  dann  direkt  nach 
der  Natur  „nachahmte",  so  brauchte  er  ja  keine  Vorstudien 
(Zeichnungen)  zu  machen.  Ferner  lässt  sich  aus  den  Ausfüh- 
rungen Houbrakens  erklären,  warum  de  Gelder  das  gross- 
figurige  Bild  meistens  bevorzugte:  Bei  einem  kleinfigurigen 
Bild  hätte  er  die  komplizierten  Manipulationen  nicht  in 
gleichem  Masse  vornehmen  können.  —  So  wie  er  auf  der 
Malfläche  Spielraum  brauchte,  so  brauchte  er  ihn  auch  auf 
seiner  Farbenskala.  Daher  reicht  das  Kolorit  seiner  Bilder 
häufig  vom  leuchtendsten  Weiss  bis  zu  einem  intensiven 
Schwarz  (Esther  in  München),  auf  das  wir  schon  bei  der 
Besprechung  der  datierten  Bilder  wiesen.  Neben  diesem 
Schwarz  fällt  uns  auch  ein  schönes  helles  venetianisches 
Grün  in  den  Gemälden  de  Gelders  wiederholt  auf  (z.  B. 
„Esther"  in  München,  „die  Dame"  in  Dordrecht  etc),  und 
zwar  umsomehr,  als  das  Grün  bei  den  Anhängern  Rembrandts 
ziemlich  vernachlässigt  wurde ;  wohl  nicht  nur  aus  Geschmacks- 
gründen, sondern  weil  seine  Herstellung  grosse  Schwie- 
rigkeiten bereitete.  2)  Jedenfalls  waren  die  Farbenrezepte 

1)  Verfasser  kennt  nur  eine  absolut  sichere  Zeichnung  de  Gelders, 
vermutet  aber  in  mehreren  Rembrandt  und  seiner  Schule  zugeschrie- 
benen Zeichnungen  Werke  de  Gelders. 

2)  Hoogstraten  sagt  auf  S.  221  seiner  „Inlydinge"  von  dem  Grün: 
De  groene  verwe  verquikt  de  quaede  oogen  zegt  Seneka;  maer  ik 
wenschte  wel,  dat  wij  zoo  wel  het  groen,  als  het  Rood  of  Geel,  tot 
onzen  wil  hadden.  Terra  verde  is  te  zwak ,  en  spaens  groen  te  wreed , 
en  d'assen  t'onbestandig.  Het  berggroen  is  bij  ouden  tyden  tot  het 
aensmeeren  van  kladderyen  gebruikt  geweest,  't  groen  beteykend  jeugd 
schonnheit  vreugd  en  onverdorvenheid ,  en  past  Venus. 
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de  Gelders  gut:  Sonst  hätten  seine  Gemälde  nicht  bis  auf 
den  heutigen  Tag  ihre  ausserordentliche  Leuchtkraft  be- 
wahrt. Auch  der  eigenartige  Auftrag  der  Farben  hat  ihrer 
Erhaltung  nichts  geschadet.  Dagegen  hatte  er  eine  andere 
schlimme  Folge:  de  Gelder  vernachlässigte  infolge  der 
Freiheit  der  malerischen  Behandlung  derartig  die  Zeichnung, 
dass  eben  die  zeichnerischen  Mängel  die  Bilder  oft  um  ihre 
gute  Wirkung  bringen.  Oft  liegen  sogar  ganz  eklatante 
Verzeichnungen  vor  (z.B.  Arm  des  Josefs  auf  der  „Heiligen 
Familie",  Berlin;  Schoss  der  Thamar  auf  dem  Bilde  des 
Mauritshuis ,  etc.),  meistens  aber  werden  wir  über  die  zeich- 
nerischen Mängel  hinweggetäuscht  einerseits  durch  die  Frei- 
heit der  Behandlung ,  die  fast  allen  Bildern  de  Gelders  einen 
so  poetischen  Schimmer  verleiht,  andererseits  durch  die 
intensive  Raumwirkung.  1)  Diese  lässt  alles  so  körperlich 
und  wahr  erscheinen,  dass  einem  selbst  Verzeichnungen 
nicht  so  bald  zum  Bewusstsein  kommen.  Die  Wirkungen  des 
Raumes  sind  ja  in  der  Tat  bei  manchen  Gemälden  de  Gel- 
ders so  stark,  dass  wir  durch  ein  Stereoskop  zu  sehen 
glauben. 

Fragen  wir  uns  nun,  woher  der  Künstler  die  Anregung 
zu  diesen  Tendenzen  erhalten  hat,  so  glaube  ich,  dass 
zunächst  ein  unbewusster  Anschlus  an  das  wichtigste  künstle- 
rische Problem  der  Zeit,  in  der  der  Künstler  seine  Ausbildung 
erfahren  hat,  vorliegt.  2)  Wie  diese  Zeit  gerade  dem  Raum- 
problem ein  besonderes  Interesse  entgegenbrachte,  zeigen 
genügend  die  Werke  eines  P.  de  Hooch,  eines  Vermeer, 
eines  de  Witte.  Während  nun  die  meisten  Künstler  dieser 
Zeit  diesen  Tendenzen  am  besten  nachzukommen  glaubten, 
dadurch  dass  sie  von  der  vorher  alles  beherrschenden  Kunst 
Rembrandts  abgingen ,  erzielte  A.  de  Gelder  entsprechende 
Resultate,  indem  er  von  der  Kunst  und  insbesondere  von 


1)  Auf  diese  machte  in  jüngster  Zeit  besonders  K.  Voll  aufmerksam. 

2)  Auch  bei  dem  eifrigen  Studium  der  Rembrandtschen  Radierungen, 
die  mehr  als  die  Gemälde  mit  „raumbildenden  Faktoren"  angefüllt 
sind ,  kann  de  Gelder  Anregungen  zu  diesen  Tendenzen  erfahren  haben. 
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dem  Kolorit  Rembrandts  ausging,  und  sein  Leben  lang  ihnen 
treu  blieb. 

Uebrigens  erkannte  schon  Weijerman  die  gute  räumliche 
Wirkung  der  Malerei  de  Gelders  an,  wenn  er  von  dem 
Protrait  des  „Noteman"  folgendes  sagte:  *)  „Das  Bildnis 
schien  lebendig;  eine  Hand,  die  einen  Hammer  gefasst 
hatte,  war  so  plastisch,  („rond")  gemalt,  dass  sie  aus  dem 
Stück  zu  kommen  schien.  Neben  diesem  kunstvollen  Bildnis 
hing  ein  Porträt  von  Gr.  Schaleken  (gemalt),  das  einen 
bösen  Nachbar  an  dem  G-emälde  de  Gelders  hatte;  denn  so 
schön  es  (Schalkens  Gemälde)  auch  aufgeputzt  war  ,  gleich- 
wohl erschien  es  doch  so  flach ,  wie  ein  Pfannkuchen  am 
Fastenabend." 


1)  Weijerman  a.a.O.  III.  S.  41. 


ANHANG. 

I. 


a.  )  ACTE  VAN  VERSEGELINGH. 

b.  )  INVENTARIS. 


Beide  Documente,  die  Verfasser  im  Dordrechter  Archiv 
fand,  sind  aus  kulturhistorischem  Interesse  und  zwar  ohne 
Kommentar  wiedergegeben.  Nur  ist  hie  und  da,  zur  Erleich- 
terung für  den  deutschen  Leser,  die  deutsche  Bedeutung 
einzelner  Worte  in  Klammern  beigefügt. 

Da  bei  der  Aufzählung  der  hinterlas senen  Gemälde  leider 
weder  der  Autor,  noch  die  Grösse  der  Bilder  angegeben  ist , 
so  können  wir  sie  nicht  mit  Sicherheit  mit  noch  erhaltenen 
Werken  identifizieren.  Die  Mehrzahl  der  aufgezählten  Ge- 
mälde wird  natürlich  von  der  Hand  de  Gelders  stammen. 


ACTE  VAN  VERSEGELINGH. 

Op  huyden  den  vijff  en  twintighsten  Augusty,  seventien 
hondert  seven  en  twintigh ,  hebbe  ik  ondergeschreven  Andries 
Cant ,  openbaar  notaris ,  bij  den  Hove  van  Holland ,  gead- 
mitteert  binnen  Dordregt  residerende  inde  presentie  van  de 
getuygen  ondergenomineert ,  mij  ten  versoeke  van  d'  heer 
Philips  Webster,  in  huwelijk  hebbende  MejufFrouw  Adriana 
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de  Ras,  woononde  tot  's-Hertogenbosch ,  Mejuffrouw  Anna 
van  der  Bank  wonende  binnen  dese  stadt ,  end'  beer  Adriaen 
van  Claveren,  coopman  binnen  dese  stadt,  vervoegt  ende 
getranspor teert  ten  sterffhuyse  van  de  heer  Arent  de  Grelder, 
alhier  overleeden,  ende  vervolgens  ten  versoeke  als  vooren 
met  het  cachet  van  mij  notaris  verzegelt. 

Op  de  middel  agtercamer,  een  ysere  geltkist,  een  groen- 
geschildert  kisje  of  koffertje;  mitsgaders  de  deur  van  dese 
camer. 

Item  de  deur  van  de  boven-  off  schilderskamer. 

Op  't  salet  een  kast  op  twee  plaetsen ,  in  de  kamer , 
achter  het  voorn:salet  een  klijn  hangend-  kastje. 

inde  beneden  achterkamer  een  kabinetje. 

Aldus  versegelt ,  gedaen  ende  gepasseert ,  ten  dage ,  maand 
en  jaare ,  als  in  't  hooft  van  dese  gemelt ,  binnen  Dordregt, 
ter  presentie  van  Grerard  van  der  Crab  ende  Jan  van  Toulon , 
clerquen  mijns  notarii,  als  getuygen,  hiertoe  versoght  ten 
dage  voorsz. 

(get.) 

Gr.  V.  D.  Cbab. 

J.  V.  TOÜLON. 

quod  attestor 

Andries  Cant  ,  notarius ,  publicus. 


INVENTARIS. 

Staat  en  inventaris  van  alle  soodanige  goederen  als  wijlen 
dheer  Arent  De  Grelder  binnen  dese  stadt  overleden  metten 
doot  ontruijmt  ende  naergelaten  heeft  beschreven  ten  ver- 
soeke ende  op  het  aenge ven  van  d'  heer  Philips  Webster 
wonende  tot  's  Hertogenbosch ,  d' heeren  Adriaan  van  Cla Ver- 
den, Hendrik  van  den  Bank  ende  Matthijs  van  den  Bank 
door  mij  ondergeschrevene  openbaar  notaris,  bij  den  Hove 
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van  Holland  geadmitteert  binnen  Dordregt  residerende  ter 
presentie  van  de  naergenoemde  getuijgen,  op  huijden  den 
29sten  Augustus  1727  en  volgende  dagen 

e  f  f  e  c  t  e  n 

eerstelijk  een  ijsere  kist  staande  boven  op  de  middelkamer, 
welke  ontzegelt  en  geopent  sijnde,  is  daerin  bevonden  een 
obligatie  ten  laste  t'  gemeeneland  van  Holland  ende  West- 
Vriesland  ten  comptoire  binnen  dese  stadt,  staande  ten 
naame  van  Arent  de  Gelder,  inhoudende  capitael  vijff  hon- 
dert  gülden  in  dato  den  24Bten  Augustij  1637  Mio  3  verso 
folio  67  folio  301  verso  ende  geaggreeert  den  intrest 
op  de  voorseide  obligatie  is  betaelt  tot  den  24sten  Augustij 
1727.  Nogh  een  obligatie  ten  laste  t'  gemeeneland  van 
Holland  ende  West-Vriesland ,  ten  comptoire  binnen  dese 
stadt,  staende  ten  naame  van  Maria  Lotrings,  inhoudend 
capitael  drie  duijsent  gülden  in  dat  den  3den  September  1641 
folio  6  . . .  85  verso ,  folio  369  en  geaggreeert  den  19den 
April  1642  registrate  folio  65  verso  den  intrest  op  de  voor- 
sahreven  obligatie  is  betaalt  tot  den  3den  September  1726. 

Nogh  een  obligatie  ten  laste  't  gemeeneland  van  Holland 
ende  West-Vriesland ,  ten  comptoire  binnen  dese  stadt  staande 
ten  naame  van  Grietje  Simons,  inhoudende  capitael  drie 
duijsent  gülden  in  dato  den  278ten  Junij  1637  folio  2  folio 
63  folio  138  verso  ende  geaggreeert  den  7den  Meij  1638 
registrate  fol  31  den  intrest  op  de  voorschreven  obligatie 
is  betaalt  tot  Junij  1726. 

Nogh  een  obligatie  ten  laste  t'  gemeenelandt  van  Holland 
ende  West-Vriesland,  (sijnde  capitale  leeningh)  inhoudende 
vijff  hondert  gülden ,  staande  ten  naame  van  thoonder  des  es, 
in  dato  den  3den  Augustus  1672  folio  96  verso,  ende  geag- 
greert  den  24sten  Januarij  1675  Numero  1062 

den  intrest  is  betaalt  tot  den  8den  Augustij  1726. 

Nogh  een  twintigh-jarige  rente,  ten  laste  de  provintie 
van  Utreght,  staende  ten  naame  van  Arent  Janssen,  in- 
houdende capitael  seven  duysent  guldens ,  in  dato  den  ll<*en 
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Februarij  1712  Mio  90 ,  ende  geaggreeert  den  l8ten  Juny  1712. 

Nogh  een  obligatie  onder  de  hande,  ten  laste  van  de 
heeren  Henricus  van  den  Vugt  en  Barent  Broekhuysen  coop- 
lieden  binnen  dese  stadt  inhoudende  capitael  een  duysent 
guldens  in  dato  den  298ten  Maij  1721 

den  intrest  tegens  5  per  cent  is  betaalt  tot  den  299ten 
Maij  1727 

Nogh  een  handschrift  geteekent  bij  de  voornoemde  heeren 
van  den  Vught  en  Broekhuysen,  in  dato  den  14den  October 
1726  inhoudende  eaptael  seven  hondert  agt  en  twintigh 
gülden ,  welke  somme  betaalt  moet  wesen  den  28sten  October 
1727. 

competeert  desen  boedel  ten  laste  van  d'  heer  Adriaen 
van  Ciaverden  coopman  binnen  dese  stadt  volgens  sijne 
respective  handtekeninghe  als  op  den  eersten  Maij  1726  de 


somme 

van   /  325 

den  eersten  November  1726   /  36 

den  zesden        „        nogh   .  /  64 

den  13den  December  1726    /  10 

„    13den     nogh        \   /  8:16 

„     25°t-  „   ...../  7 

1727 

17  Januarij   /  5.10 

20  dito  50 


/  81:7 

den  eersten  April  /  26:8 


Nogh  competeert  desen  boedel  ten  lasten  van  den  voor- 
noemden  heer  Adriaen  van  Claveren  volgens  desselfs  hand- 
teijkeningh  en  obligatie  in  dato  den  28sten  April  1727  de 
somme  van  drie  hondert  vijff  en  dertigh  guldens 
dus    .    .    .  /  335—:— 

Nogh  competeert  desen  boedel  ten  laste  van  den  voor- 
noemden  heer  Adriaen  van  Ciaverden ,  volgens  sijne  respective 
han dtey kenin gh  de  somme  van  /  53:15: — : 
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ende  noch  de  somme  van  vier  hondert  sestien  gülden,  sijnde 
de  voorseide  handtteijkeningen  sub  datis  den  9den  Junij  1727 
den  19de»  Junij  1727 

Item  een  huijs  en  erve,  staande  ende  gelegen  inde  Vis- 
straat  binnen  dese  stadt ,  op  den  hoek  van  de  Oude  Breestraat 
tussen  den  huijse  van  .  .  .  den  d'eene  ende  het  huijs 
van  .  .  .  aen  d' andere  zijde  werdende  bewoont  bij  Jan 
Voorwijk 

de  huur  tegen  85  gülden  in  't  jaar  is  betaalt  tot  ...  . 

In  desen  boedel  is  aen  contante  gelden  in  diverse  specie, 
leggende  in  de  voormelte  eijsere  kist  bevonden  de  somme 
van    .   .    .  /  977:5:— 

(N.B.  hiervan  door  de  vrienden  voormelt  gegeven  aen  den 
heer  Adriaen  van  Ciaverden ,  de  somme  van  /  625: — : —  tot 
het  betalen  der  dootschulden  en  't  geen  verders  tot  de  huijs- 
houdingh  in  't  vervolgh  nodigh  is.) 

in  een  klijn  juweelkoffertje  bevont  een  diamante  diksteen 
ring  in  goud  geset. 

3  goude  ringetjes ,  met  grove  steenen  —  2  groote  silvere 
moderne  medailles  — 18  soo  groote  als  klijne  silvere  penninkjes 

e*en  klijn  horologetje 

en  nogh  eenige  dingetjes  van  klijne  importantie  in  't  ge- 
melte  juweelkoffertje. 

het  kasje,  inde  kamer  agter  't  voor  salet ,  mede  ontzegelt 
sijnde ,  is  daer  in  bevonden ,  dat  tot  desen  boedel  behorende 
was  volgens  huurcedulle: 

Een  huijs  en  erve  staande  ende  gelegen  bij  denhouthaek 
inde  Wijngaertstraat  binnen  dese  stadt ,  tussen'  den  huijse 
van  .  .  .  aend'  eene  ende  het  huijs  van  .  .  .  aen 
d'andere  zijde  werdende  in  huure  bewoont  bij  Hendrik  Storm, 
tot  vijff  en  veertigh  gülden  in  't  jaar 

de  huure  daarvan  is  betaelt  tot  

Meubilen  huijsraat  en  inboedel 
in  het  voorsalet. 

1  groot  stuk  boven  het  comptoir  verbeeidende  de  samari- 
taen  („Barmherzige  Samariter"). 
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1  stuk  verbeeidende  Tobias. 

2  lantschappen. 

1  groot  stuk  verbeeidende  de  honinginne  Hester  („Königin 
Esther"). 

1  stuk  verbeeidende  een  offerhande  („Opfer"). 

1  stuk  sijnde  de  JSmaus-gaenders  („Emmausgänger "). 

1  lantschap. 

1  stuk  sonder  lijst,  verbeeidende  een  tempel. 

2  portraieten  (Porträts). 

1  lankwerpig  stuk  (ein  oblonges  Gremälde). 
1  stuk  verbeeidende  Christus  in  de  ivoestijne  („  Christus  in 
der  Wüste"). 
1  lantschap. 

1  stuk  verbeeidende  een  heraclites. 

1  groot  stuk ,  verbeeidende  Joseph  met  de  ~kelk  („  Joseph 
mit  dem  Becher"). 

1  stuk  verbeeidende  een  gebergte  („Gebirge"). 
1  stuk  verbeeidende  Abraham  en  Sara. 
1  Jceers  ligt  („Christnacht"). 
1  lantschap. 
1  offerhande. 

1  stuk,  verbeeidende  het  vrouwtje  in  overspei  („Ehe- 
brecherin "). 

1  stuk  verbeeidende  Johannes  de  Dooper  in  de  ivoesteijne 
(„  Johannes  d.  T.  in  der  Wüste "). 

32  Mijne  schilderijtjes  verbeeidende  soo  lantschapjes  als 
anders. 

1  spiegel. 

2  gordijnen  voor  de  glasen. 
10  leere  stoelen. 

in  't  comptoir. 

3  groote  fijne  lampetschootels  (=  Wasch-Schüssel). 
6  klijne  fijne  schoteltjes. 

1  vloertapijtje  en  vloermatten. 

1  blok-kast  de  selve  ontzegelt  sijnde,  daarin  bevonden: 
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9  bedde  lakens. 
9  taeffellakens. 
1  dito  damast. 

12  servetten. 

12  dito  damaste. 

21  servetten  diverse  soorten. 

3  hantdoeken. 

een  bondeltje  servetten  nogh  een  bondeltje  oud  linnen. 
1  wit  katoene  taeffelkleed. 

4  roode  seijde  lapjes. 

1  rood  fluweele  kleed. 

2  groene  schoorsteenkleeden , 
nogh  een  schoorsteenkleed. 
twee  tapijte  schoorsteenkleeden. 
2  seijde  gordijnen  en  dito  rabat. 
1  tapijte  schoorsteenkleed. 

1  reijs-sak  (=  Reisetasche), 
eenige  oude  läppen. 

2  rouw-mantels  (=  Trauermäntel). 

in  de  kamer  agter  't  voorsalet  (=  Gute  Stube), 
een  stuk  boven  *de  schoorsteen  sonder  lijst  verbeeidende 
de  keijser  Theoäosius. 
1  boven  lanteern  stuk. 

1  stuk  verbeeidende  de  genesingh  der  kranken  („Heilung 
der  Kranken"). 

1  stuk  verbeeidende  Christus  in  den  tempel. 

1  stuk  verbeeidende  een  parlemoer  (=  Perlmutter)  kelk 
en  hoom. 

2  stukken  verbeeidende  moorden  („Ermordungen"). 
2  philosophen. 

twee  klijne  portraieten  van  d}  heeren  Arent  en  Mr.  Jan  de 
Gelder. 

13  klijne  schilderijen  van  diverse  verbeeldinge. 
1  groote  spiegel. 

in  de  glase  spint. 

5  groote  tinneschootels. 
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6  hachetten. 
29  dito  borden. 

4  kopere  kandelaers. 

11  soo  groote  als  klijne  tinneschotels. 

2  dito  tinneplaaten  met  gaaten. 

3  dito  sonder  gaaten  soo  groot  als  kogels. 
1  dito  spougbekkentje. 

1  dito  sous-kommetje. 

5  dito  klijne  kommetjes. 

1  groote  tinnekan  en  een  klijn  dito  met  een  pijpje. 

1  tinneboterpot ,  beker  en  confoortje  (=  Kohlenbecken). 

3  tinne  waterpotten. 
1  klijn  dito. 

1  dito  soutvaetje. 

1  tinnepint  en  muddetje. 

2  tinne-visbakken. 
1  tinne- waterfies. 
1  koperen  arm. 

1  kopere  ring. 

4  dito  blakers  soo  groot  als  klijn. 
nog  1  kopere  arm. 

1  kopere  stel  om  een  confoort  op  te  setten. 
eenigh  blek  werk. 

1  tinne-trekpot  en  5  dito  lepels. 

2  geele  kopere  ketels 
1  kopere  koffijketel. 

1  eijsere  pot  of  ketel. 
1  kopere  suster-pan. 

1  klijn  pannetje, 

2  kopere  strijkeijsers. 

1  bed  met  een  hooftpeuluwe  en  twee  kussens. 

2  dekens  en  een  beddespreij. 

2  roode  gordijnen  en  rabat  voor  de  bedstede 
1  tapijte  rabat  voor  de  schoorsteen  op  off  voor  de  schoor- 
steen. 

8  fijne  schoteis  voor  de  schoorsteen. 
10  dito  koppen  voor  de  schoorsteen  soo  groot  als  klijn. 
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1  fijne  fies. 

1  staande  houte  kasje  staande  op  t'  selve. 
4  fijne  kommer  sijnde  geortieert. 
1  delfse  fles 

1  hangkasje  staande  op  't  selve  hangkasje. 
3  soo  groote  als  klijne  kommen, 

2  fijne  pullen. 
7  stoelen. 

7  gebloemde  trijpe  kussens. 

1  stillet]  e. 

eenige  vloermatten. 

1  ovale  thee  taeffel  in  de  lanteern. 

2  rekken  daarin  veertie  fijne  schotelen  sijnde  alle  gevitieert. 
7  schoteltjes  oft  borden  soo  heel  als  gebrooken. 

10  delfse  borden.  eenigh  wit  en  ander  aerdewerk  van 
weinigh  importantie. 

1  schenktaeffeltje  en  bakje. 

3  fruijtkurfjes. 

1  vijsel. 

2  tabax  confoortje. 

inde  benedeagterkamer  t'  klijn  cabinetje  geopent  sijnde 
daarin  bevonden. 

2  groote  silvere  kandelaers. 
6  silvere  zoutvaten. 

1  silvere  papkan. 

2  juweel  koffertjes. 

6  silvere  eijerlepeltjes. 

1  silvere  tabax  confoortje. 

1  silver  deksel  van  een  bierkan. 

1  silvere  bierkan. 

2  silvere  snuijters. 
1  silvere  peperbos. 

1  silvere  mostertpot  met  een  dito  lepeltje. 

1  silver  agtkante  scbenkbort. 

1  silver  oirlepeltje. 
15  silvere  lepels. 
15  silvere  forchetten. 
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(N.  B.  12  lepels  en  12  dito  forchetten  hiervan  overgegeven 
door  de  presente  vrienden  aan  de  dienstmaagd  tot  dagelijkx 
gebruijk.) 

1  stuk  schilderij  boven  de  deur  verbeeidende  Moses. 
1  groot  stuck,  verbeeidende  Abraham  en  Sara. 
1  groot  stuk,  verbeeidende  Jacob  en  den  enget. 
1  stuk  van  Haman  en  Mondegaij  (wohl  Mardochai). 

3  stukken  verbeeidende  ijder  Joseph. 

1  stuk  verbeeidende  een  lanteerngesigt. 

1  outaerstuk  voor  de  schoorsteen. 

2  portraieten. 

1  stuk  verbeeidende  Thamar. 
1  tempelstuk. 
19  Hijne  stuhlten. 
1  spiegel 

1  vierkante  eijke  taeffel. 
1  swart  eabinetje  met  een  koffertje  daerop. 
nogh  een  eabinetje  daarop. 
1  stel  van  5  stukken  fijn  porselain. 
7  beeldetjes  (=  Statuetten)  soo  heel  als  gebrooken. 
1  ledenkant  met  root  behangsei. 
1  bed,  peuluwe  en  2  kussens. 
10  met  root  overtrokkene  stoelen. 

4  geschilderde  houtebeelden  soo  groot  als  klijn. 

1  groote  kist  de  selve  geopent  sijnde  daar  in  bevonden. 
1  seijd  spreij. 

1  root  fluweel  taeffelkleed. 

3  japonnen. 

1  gecouleurde  surtout. 

3  swarte  rokken  camizolen  en  broek  eenige  läppen. 

2  gordijnen  voor  de  glasen. 

boven  op  de  agter  off  schilder  camer  ontzegelt  sijnde ,  be- 
vonden : 

22  stukken  schilderijen  verbeeldene  de  passie  christl. 
9  stukken  nogh  niet  geheel  opgemaekt. 

5  klijndere  dito. 

4  tekenboeken  met  eenige  tekeningen  daarin. 
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Schilder  gereetschap ,  en  eenige  ornementen  daartoe  be- 
horende. 

immiddels  het  inventariseren ,  sijn  ten  sterfFhuijse  van 
den  voornoemden  heer  Arent  de  Gelder  door  de  erffgenaamen 
van  wijlen  Sinjeur  Jacobus  Moelaert,  gevonden  3  boehen  in 
folio,  daerin  meest  schetzen. 

boven  op  de  middelkamer. 

bibliotheecq ,  bestaande  in  twee  kästen  en  een  klijndere 
met  boeken. 

1  stuk,  verbeeidende  de  Emausg&YLgevs. 
3  Mijne  schilderijen. 

2  prentschilderijen. 
1  spiegel. 

1  groen  houte  koffertje,  ontzegelt  sijnde  is  daerin  eenige 
papieren  gevonden. 

1  taeffel,  sijnde  lankwerpigh. 

1  vuur  wagen. 

2  stoelen  en  4  blauwe  kussens. 

2  blauwe  gordijnen  en  een  rabat. 
1  eijke  kasje. 

boven  opde  voor  kamer: 

1  ledekant  met  groene  stoff  behangen  en  een  groene  spreij. 

1  bed,  peulawe,  2  kussens,  2  dekens  en  1  spreij. 

1  katoene  deken. 

1  rustbank,  matras  en  deken. 
13  groene  stoelen. 

2  dito  sonder  leenen. 

2  vierkante  taefels  daerop. 

2  groene  kleeden. 

1  vergulde  spiegel. 

1  swarte  dito. 

1  klijn  taeffelspiegeltje. 

N.B.  2  schilderijen ,  verbeeidende  de  portraieten  van  des  over- 
ledenen  vader  en  moeder  beijde  getekent  met  N°.  1. 


XII 


2  portraieten  getekent  N°.  2  en  3. 

1  stulc,  verbeeidende  Christus  getekent  N°.  4. 

2  stuhlten  't  eene  verbeeidende  den  opganh  middagh  en 
ondergank  van  den  dagh  („Aufgang,  Mittag  und  Untergang 
des  Tags  ") ,  en  het  ander  de  geteijden  desjaars  („Jahreszeiten") 
getekent  beide  met  N°.  5. 

N.B.  een  Uijn  familiestuk  geteijkent  N°.  6. 

1  stuk  van  de  Eeijs  van  Tobias  getekent  N°.  7. 

4  klijne  stukjes,  verbeeidende  de  tijd  van  den  dagh  gete- 
kent N°.  8. 

25  schilderijtjes. 

5  telceningetjes  in  lijsjes. 

3  gordijnen  voor  de  glasen. 
1  still etje  en  1  kist. 

op  't  middelkamertje  daar  de  dienstmaagt 

op  slaapt: 

1  bed,  peuluwe,  4  kussens,  2  dekens  en  1  spreij. 

4  gebloemde  katoene  gordijnen. 

2  blauwe  stoelen  sonder  leeningh. 

op  de  solder: 

6  soo  kisten  als  koffers. 

2  kopere  gegoote  hangblakers. 

3  kleermandens. 
eenige  kleerstokken. 

eenigh  eijser  keukegereetschap  en  verdere  rommelarij. 

1  kopere  ketel. 

2  kleertaeffels  met  schraagen. 

op  de  vlieringh  eenigh  hout  en  turff. 

beneden  in  de  klijne  keuken: 

3  klijne  kopere  keteltjes. 

2  emmers  met  kopere  banden. 


XIII 


nogh  eenigh  hout  en  aerdewerk  mitsgaders  keukegereet- 
schap  en  rommelarije  niet  de  peijne  waert  om  te  specificeren. 

Linnen  als  andere  goederen  die  aende  dienstmaaghd,  door 
d'  heer  Arent  de  Gelder  in  sijn  leven  tot  dagelijkx  ge- 
bruijk  waren  overgegeven. 

4  manshembden ,  gemerkt  A.  D.  G.  6. 
6  dito  hembden  gemerkt  A.  9. 

6  dito  hembden  met-  boorden  gemerkt  A.  G.  6. 
10  dito  hembden  gemerkt  D.  G. 

10  groote  taeffellakens. 

7  dito  klijne. 

5  beddelakens  drie  met  binnewerk  en  2  gebloknaeijt. 
9  dito  oude. 

19  servetten  plattebloemen. 

11  dito  getekent  G.  M. 
9  servetten. 

8  witte  handdoeken. 

12  nieuwe  fluwijnen  gemerkt  A.  G.  12. 

21  fluwijnen  diverse  soort,  soo  goede  als  halff  sleet. 

13  neteldoeke  dassen  getekent  D.  G. 
4  dito  oude. 

20  linne  halsjes. 

22  paer  moutjes. 

11  linnen  nagtdassen. 

13  linne  mutsjes. 

4  dito  scheendoeken. 

6  dito  klijne 

3  fluwijntjes. 
1  gordijn. 

14  spind-doeken. 

4  geweve  slaepmutzen. 

eenigh  weijnigh  oude  linne  lapj es. 
6  neusdoeken. 

1  gebloempt  katoene  schoorsteenkleed. 

Lasten  en  Schulden  des  Boedels  van  den  overleden  is  ver- 
schuldigt aen  d'  heer  Jan  Hartkamp,  getrouwt  met  juffrouw 
Christina  van  Gravenbroek  een  somme  van  vijftienhondert 
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gülden  capitael,  volgens  obligatie  onder  de  hand  bij  den 
selven  ondertekent  in  dato  den  25sfcon  Augustij  1690  dus 
  .    /  1500. 

den  interest  opde  voorschreven  obligatie  tegen  5  per  cent , 
is  betaalt  tot  den  25st(m  Augustij  1712  dus  memorie. 

den  overledenen  is  mede  nogh  verschuldigt  aen  den  voor- 
noemden  heer  Hartkamp  in  qualite  voorschreven :  de  somme 
van  agt  hondert  gülden  capitael',  volgens  obligatie  onder 
de  hand  bij  hem  getekent  in  dato  den  208ten  September 
1707  dus  /  800  den  intrest  op  de  selve  obligatie  is  betaelt 
(tegens  4  per  cent)  tot  den  20sten  September  1712  dus  memorie. 

nogh  is  den  overledenen  aenden  gemeiden  heer  Hartkamp 
in  qualite  voorschreven  verschuldigt ,  de  somme  van  twaalff 
hondert  gülden  volgens  obligatie  onder  de  hand,  bij  hem 
getekent,  in  dato  den  12den  Junij  1703  dus  .  .  /  1200. 
den  intrest  op  de  voorschreven  obligatie  tegens  vierpercent 
is  betaalt  tot  den  12den  Junij  1712  dus  memorie. 

den  voornoemden  heer  Arent  de  Gelder  is  aen  den  voor- 
noemden  heer  Hartkamp  in  sijne  voorschreven  qualitijt  nogh 
verschuldight  een  somme  van  veertien  hondert  gülden,  volgens 
obligatie  onder  de  hand,  bij  hem  getekent,  in  dato  den 
20sten  September  1712  dus   .    /  1400. 

den  intrest  is  op  de  voorschreven  obligatie  tegens  vier  per- 
cent  betaalt  tot  den  20sten  September  1712  dus  memorie 
nogh  een  obligatie,  ten  laste  van  d'  heer  Jan  de  Grelder 
(sijnde  de  vader  van  den  overledenen  geweest)  bij  hem  onder 
hand  getekent  in  dato  den  13  Februarij  1683  inhoudende 
capitael  vijff  hondert  gülden ,  voor  welke  schult  den  voor- 
noemden heer  Arent  de  Gelder  sigh  als  borge  heeft  geinter- 
poneert  volgens  acte  onder  de  hand  bij  hem  getekent  in 
dato  den  258ten  Julij  1692  aende  voorschreven  obligatie  ge- 
annexeert  dus  ..    .    .    /  500 

den  intrest  op  de  voorschreven  obligatie  is  betaelt  tegens 
4  per  cent,  tot  den  13  Februarij  1712  dus  memorie. 
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Dootschulden. 


volgens  quitantie  betaelt  aen  den  bidder  Casper  Stroymans 


1  Gulden  =  20  stuiver.  Gulden.  Stuiver. 

voor  de  lijkkoets   /  6  :    10 : — 

voor  de  2  statie  koetsen   /  8 

aen  2  volgende  koetsen     ........  /  8 

voor  18  lauriertakken   /6:6: — 

aen  s'  heeren  dienaers   .  /  1:    2: — 

aende  graftmakers    .........         —  11 : — 

voor tbr engen  van  de  takken   —  11 : — 

voor  de  twee  eerste  bidders  als  namentlijk 
Johannes  van  Jemert  en  den  voornoemden 

Casper  Stroymans  samen   /  15 

aende  twee  andere  bidders   /  10 

voor    kostgelt    aen   de   voorschreven  vier 

bidders    .   /  4 


en  dus  sämen  bedragende  .    .    .    .    .    .    .     /  60 

betaalt  ter  secretarie  voor  t'  regt  op  t'  begraven  staande 
volgens  twee  quitantien  ijder  van  /  15  :  14 : — :  en  sulx 
samen  /  31  :  8. 

betaalt  volgens  quitantie  aen  Mattheus  Kluijt  knegt  van 
de  Diaconie  binnen  dese  stadt,  voor  de  kist,  baar,stokken 
en  ringen  te  samen  de  somme  van  .    .    .    .    /  73 :  16 : — : 

betaalt  aen  Jacomina  van  Koijck  weduwe  Arnoldus  Beijs 
kosterin  van  de  groote  kerk  alhier  voor  t'  kerkregt, 
luijden,  graftmaker  als  anders  volgens  qnitantie  de  somme 
van  /  32  : 19  :  8 

betaalt  aen  d'  heer  Hendrik  van  den  Santheuvel ,  thesau- 
rier  deser  stadt ,  wegens  t'  regt  op  t'  begraven  met  koetsen 
staande  volgens  quitantie  de  somme  van    .    .    .    /  10 :  — 

betaelt  aan  Matthijs  Toussain  coopman  alhier,  als  deken 
van  de  heele  haakx  Doele,  genaamt  het  Hoff  volgens  qui- 
tantie ,  de  somme  van  /  24 :  — 

Betaalt  aen  den  franse  kramer  Ändries  de  Bruijn,  over 
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leverantie  van  handschoenen  linten  en  verder  rouwgoed, 
volgens  quitantie,  de  somme  van    .  /  44 

betaelt  bij  notitie  voor  't  zegel  tot  de  roepceel  de  somme 
van  3 .:  7 

aen  veertien  vreijers  voor  t'  dragen  van  den  overledenen 
bij  notitie  betaalt,  en  sulkx  aen  ijder  /  5:  5.  bedragende 
te  samen  de  somme  van  .    .    .    .    .    .    .    .    .    /  73 :  10 

voor  t*  gebruijk  van  t'  dootkleed  bij  notitie  betaalt  /  2  : 8 

betaalt  aen  die  den  overledenen  hebben  afgelegt,  bij 
notitie,  de  somme  van    .   .    .    /  8. 

betaelt  bij  notitie,  aen  de  bediende,  die  ten  sterffhuijse 
heeft  opgepast  en  boodschappen  gedaan ,  de  somme  van  /  1 
in  drie  distincte  reijsen  gegeven  aen  de  dienstmaagt 
Maeijke  ....  wonende  ten  voorseiden  sterffhuijse  de 
somme  van  negentigh  gülden  tot  het  betalen  van  t'  geene 
dagelijkx  vereijschte  wiert  in  de  huijshoudigh  bij  notitie 
mitsgaders  guitantie   .    /  90 

Aldus  ontzegelt  mitsgaders  gei'nventariseert  ten  dage 
maende  en  jaare  als  in  t'  boofd  van  desen,  mitsgaders 
voltrokken  en  gepasseert  op  huijden  den  9den  September 
1727  ter  presentie  van  Grerrard  van  der  Grab  en  Jan  van 
Toulon  clercquen  mijns  notarij  als  getuijgen 

Gr.  v.  d.  Cräb. 
J.  v.  Toulon. 

Quod  attestor 

Andries  Cant,  notaris, 
publiek. 

1727  • 


LEBENSLAUF. 


Ich,  Horst  Karl  Lilienfeld,  evangelisch-lutherischen  Be- 
kenntnisses ,  Sohn  des  Königl.  Sachs.  Kommerzienrats  Viktor 
Lilienfeld  und  seiner  Ehefrau  Bertha,  geb.  Nachod,  bin 
geboren  in  Leipzig  am  14.  September  1885.  Nach  Absolvie- 
rung der  Thomas-Schule  in  Leipzig,  die  ich  1905  nach  Er- 
langung des  Reifezeugnisses  verliess ,  widmete  ich  mich  dem 
Studium  der  Künstgeschichte  und  der  Musikgeschichte;  und 
zwar  studierte  ich  zwei  Semester  in  Brüssel,  drei  Semester  in 
München,  ein  Semester  in  Berlin  und  fünf  Semester  in  Halle 
a.  S.,  wo  ich  im  November  1910  die  Promotionsprüfung  bestand. 

Meine  Lehrer  waren  die  Herren  Professoren  Kroyer,  Riehl 
und  Voll  in  München ,  Dessoir,  Kretzschmar,  Weissbach  und 
Wölfflin  in  Berlin,  Abert,  Goldschmidt  und  Menzer  in  Halle. 

Seit  Januar  1911  bin  ich  im  Haag  in  Holland  als  As- 
sistent von  Dr.  C.  Hofstede  de  Groot  tätig  und  habe  in  dieser 
Eigenschaft  für  dessen  Beschreibendes  und  kritisches  Verzeichnis 
der  Werke  der  hervorragendsten  hott.  Maler  des  XVII.  Jahr- 
hunderts das  Material  zum  5.  Band  für  den  Druck  zu  bearbeiten. 

Kunstgeschichtliche  Beiträge  erschienen  von  mir  in  der 
Zeitschrift  „  Der  Cicerone deren  redaktionelle  Vertretung 
für  Holland  ich  Frühjahr  1911  übernahm,  und  in  den  „Monats- 
heften für  Kunstwissenschaft." 

Allen  den  Herren  Professoren,  die  meine  Studien  gefördert 
haben,  spreche  ich  hiermit  meinen  aufrichtigen  Dank  aus, 
vor  allem  meinem  hochverehrten  Lehrer,  Herrn  Professor 
Dr.  A.  Goldschmidt  in  Halle,  dem  ich  hauptsächlich  meine 
kunstgeschichtliche  Ausbildung  verdanke. 


Die  vorliegende  Arbeit  erscheint  in  erweiterter  Form  (mit 
einem  kritischen  Verzeichnis  der  Gremälde  de  Gelders)  und 
mit  Abbildungen  versehen  im  Verlag  von  Marti nus 
N  ij  h  o  f  f  im  Haag  als  IV.  Band  der  „  Quellenstudien  zur 
Holländischen  Kunstgeschichte.1' 


